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A pesquisa aqui apresentada se desenvolveu a partir da realização de 
procedimentos artísticos - práticos e conceituais - constitutivos de um território de 
encontros, entrecruzamentos, fricções e contaminações entre música, corpo, cena e 
dramaturgia. A pesquisa tratou de construir e, ao mesmo tempo, cartografar um processo 
compositivo dentro do qual experiências vividas como músico e pesquisador ligado ao 
universo do samba se uniram à Mímesis Corpórea - metodologia de observação, 
codificação e criação de ações físicas e vocais ligadas à arte de ator. Esse processo 
propiciou a constituição de um território expressivo híbrido que passa a envolver o 
musical e o atoral como partes de um mesmo campo prático e criativo.  
Como músico e membro do Núcleo Cultural Cupinzeiro, tenho ao longo dos 
últimos dezessete anos realizado processos de pesquisa e criação voltados para o universo 
da roda de samba. A partir disso, com a pesquisa de doutorado, pude me colocar em um 
percurso de apropriação técnica e compositiva como busca de ampliar as fronteiras da 
atuação musical considerando o aspecto presencial e performativo desse fazer.  
A partir da entrada nesse território de encontros, foi possível investigar e 
articular de modo prático e reflexivo as relações entre corpo e roda, entre presença e vida 
num diálogo com as noções Spinozistas de ética, affectus e composição. Juntamente com 
a tese, esse percurso teve como uma de suas culminâncias a realização de “Uji - O bom 
da roda” um espetáculo-roda de samba a partir do qual os encontros compositivos foram 
sendo estruturados como uma dramaturgia do corpo roda - existência tempo atualizadora 
de memórias, histórias de vida, canções, personagens e situações marcantes e 
constituidoras de uma relação particular com o mundo do samba.   
palavras chave:  
samba; roda de samba; presença; corpo; dramaturgia de ator; afeto; composição. 
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Abstract 
The research presented here has been developed from artistic - practical and 
conceptual - procedures that constitute a territory of encounters, intersecting, frictions 
and contaminations among music, body, scene and dramaturgy. The research intended to 
construct and, at the same time, to map a compositional process within which 
experiences lived as a musician and researcher related to the universe of samba have 
joined to the Corporeal Mímeses - methodology of observation, technification and 
creation of physical and vocal actions for the later theatricality. This process has led to 
the creation of an expressive hybrid territory that involves music and acting as part of the 
same practical and creative field.  
As a musician and member of the Núcleo Cultural Cupinzeiro, for more than 
seventeen years I have carried out research and creation processes aimed at the universe 
of roda de samba. From this journey, the doctoral program has provided a new path of 
technical and compositional appropriation with the Corporeal Mimesis as a pursuit to 
expand the music acting boundaries considering the presence and performative aspect of 
this making.  
Throughout the interaction with this territory of encounters, it was possible to 
investigate and articulate in a practical and reflexive way the relations between body and 
roda de samba, also between presence and life in a dialogue with the Spinozistic notions 
of ethics, affectus and composition. As part of the thesis, this journey had as one of its 
culminations the conception of "Uji - O bom da roda", a roda de samba spectacle from 
which the compositional encounters were structured as dramaturgy of the body within the 
roda de samba  - existence time updating of memories, life stories, songs, characters and 
situations that are remarkable and constituting of a particular relationship with the world 
of samba. 
key words:  
samba; presence; body; dramaturgy of actor; affection; composition. 
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1 - INTRODUÇÃO 
1.1 - Do encontro entre Roda e Mímesis à composição do corpo 
músico-atuador. 
Idéias para uma dramaturgia do corpo em composição com a roda. 
Velhos personagens, vidas marcadas pela roda de samba - samba de roda, 
roda de partido alto, samba de terreiro - Bahia, São Paulo, Rio de Janeiro... 
Lugares são brotos de um mesmo rizoma – território existencial e 
expressivo. 
Personagens se alternam e mostram seus afetos em composição com a roda em suas 
múltiplas dimensões. 
Falas entrecortadas por músicas, memórias e tudo que produzem de 
intensidades, tudo o que carregam para a vida.  
Tudo que a roda produz de vida, nega da vida, todas as linhas de fuga que a roda 
produz e também o que ela estratifica. 
A roda perpassa vidas e existências, qual a sua ética compositiva,  
o que é o bom da roda? 
Antes de qualquer construção teórica, narrativa ou metodológica que 
possa vir a ser desenvolvida ao longo desse texto, é de fundamental importância que o 
leitor possa compreender de onde brotam os fios da trama constitutiva dessa pesquisa 
prática e conceitual e como surgem as reflexões aqui empreendidas. Ao apresentá-la 
como uma pesquisa prática e conceitual indico que houve um foco na construção de 
procedimentos práticos e criativos que me lançaram, enquanto sujeito, na direção de uma 
composição singular - corpo em arte do músico-ator. Ou seja, a pesquisa tratou de 
construir e, ao mesmo tempo, observar esse processo compositivo dentro de um território 
de encontros, entrecruzamentos, fricções e contaminações – música, corpo, cena, 
dramaturgia. A questão aqui é: como a entrada nesse território, a partir de uma trajetória 
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artística e de pesquisa específicas, pode produzir outros modos de composição artística? 
Os procedimentos que constituíram os caminhos trilhados por essa pesquisa partem das 
experiências vividas como músico e pesquisador imerso no universo cultural e expressivo 
da Roda de Samba numa relação com a Mímesis Corpórea. Essa imersão cultural e 
atuação artística ligadas ao samba, tem como base os trabalhos e pesquisas produzidas ao 
longo dos últimos 17 anos como integrante fundador do Núcleo Cultural Cupinzeiro .  1
Desde já, quero definir, mesmo que ainda de maneira introdutória, dois 
termos fundamentais até aqui mencionados: Roda de Samba e Mímesis Corpórea. O 
primeiro termo é elemento central de onde todas as operações práticas, criativas e 
conceituais partem e para onde todo o processo de pesquisa converge. Ou seja, a pesquisa 
lança um olhar de dentro da roda como contexto operador de procedimentos, 
possibilidades criativas, como território mobilizador de matérias expressivas e 
conceituais. Nesse fazer, a pesquisa possibilitou uma espécie de reencontro com a roda, 
gerou a sua reterritorialização dada a partir de novas perspectivas e escutas. Esse 
reencontro frutificou outras percepções e aberturas provindas das artes da cena - artes do 
corpo como articulador de novas relações, encontros, práticas e processos criativos. 
Desse modo, defino a Roda de Samba enquanto manifestação artística e cultural de 
origens afro-brasileiras, manifestação coletiva híbrida – música, dança, representação, 
memória, ancestralidade, história – e como espaço-tempo de expressão, produtor dos 
encontros, diálogos, relações, estados de presença e composições. Mais adiante 
procurarei situar o leitor acerca da ideia de presença na relação com afecctus (Spinoza, 
2009) de modo a articular as chaves conceituais que irão perpassar todo o trabalho. Antes 
disso, é fundamental apresentar o entendimento inicial da Mímesis Corpórea  na relação 2
com a presente pesquisa.  
 O Núcleo Cupinzeiro foi fundado em 2001 e, desde então, tem produzido espaços e 1
tempos de imersão, aprendizados, pesquisa e criação em torno dos elementos expressivos que 
constituem a roda de samba enquanto manifestação coletiva e produtora do samba enquanto 
gênero da música popular brasileira.  
 A partir desse ponto sempre que for usada a palavra Mímesis (M) estarei me referindo a 2
Mímesis Corpórea.
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Inicialmente a Mímesis Corpórea foi definida por seu criador, Luís 
Otávio Burnier, também fundador do LUME Teatro , como sendo “um processo de 3
tecnificação de ações do cotidiano a partir da observação, imitação e codificação de um 
conjunto de ações físicas e vocais retiradas de contextos pré-determinados" (BURNIER, 
2001, p. 62). Como continuidade dessa concepção, mais adiante, ao longo das pesquisas 
desenvolvidas pelo LUME, podemos ainda encontrar a Mímesis definida como “processo 
de trabalho que se baseia na observação, codificação e posterior teatralização de ações 
físicas e vocais observadas no cotidiano, sejam elas oriundas de pessoas, animais, fotos 
ou imagens pictóricas.” (COLLA, 2010, p.20). Como veremos adiante, essa definição vai 
se expandindo e criando contornos específicos ao longo dos trabalhos desenvolvidos pelo 
LUME e por pesquisadores e pesquisadoras a ele associados. No contato com os atores e 
atrizes deste núcleo de pesquisa e com algumas de suas práticas e processos pedagógicos, 
passo a visualizar a Mímesis como um processo vivo que continua em pleno 
desenvolvimento. Justamente por isso, a Mímesis passa a se configurar como um modo 
de operar processos de tecnificação de ações físicas/vocais a partir da consideração dos 
aspectos contextuais e culturais específicos de cada pesquisa e território criativo. Na base 
desse processo há uma relação direta, inseparável entre os aspectos técnicos e suas 
dimensões criativas, poéticas e dramatúrgicas. Portanto, a Mímesis perpassa a presente 
pesquisa como um meio de articulação entre vivências na(com) a roda de samba em suas 
diversas dimensões expressivas e técnicas - corporais, musicais e dramatúrgicas. Essas 
dimensões, embora possam ser consideradas como pré existentes no contexto da roda, 
entendida enquanto manifestação artística e cultural, passaram a ser efetivamente 
acolhidas, observadas, tecnificadas e reelaboradas dentro do caminho gerado pelo 
encontro da Roda com a Mímesis.  
Roda de Samba e Mímesis Corpórea passaram a compor um novo 
território criativo e conceitual dentro do qual a pesquisa pôde se estabelecer e ser 
mobilizada. Nesse processo, a pesquisa se mostrou como um caminho criativo percorrido 
no interior desse território particular - cênico e musical, território onde foi possível se 
pensar e estruturar experiências práticas de contaminação entre o cênico e o musical, 
 Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP, criado por Luís Otávio 3
Burnier em 1985.
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entre corpo e roda. Nesse território se compõe, se cria e recria o corpo-pesquisador-
músico-atuador-roda de samba.   
Portanto, é com base nesse processo de entrada num território de 
forças criado especificamente com a pesquisa que nascem as reflexões que se seguirão. 
Aqui o pesquisador, ao estar no interior do campo de pesquisa, procura cartografar as 
forças que o atravessam em seu fazer prático e reflexivo. Isso estabelece relações diretas 
com a metodologia e os procedimentos realizados ao longo do trabalho.  
Sendo esse texto uma das maneiras de comunicar, criar imagens acerca 
do processo da pesquisa, o faço na intenção de estabelecer diálogos entre um pensamento 
de cunho poético, pensamento que emerge da prática com a Roda-Mímesis e o 
pensamento conceitual que emerge da própria pesquisa em vida. Qualquer compreensão 
passa, portanto, por uma escuta que precisa considerar o lugar singular em que a pesquisa 
e o pesquisador engendram suas experiências. Como uma pesquisa na e com a vida, é 
preciso, ainda, compreender o registro aqui apresentado como uma narrativa decorrente 
do processo e de suas culminâncias  práticas estruturadas ao longo da pesquisa.  4
Embora a pesquisa acadêmica e a criação artística se façam em 
coletivo, seja através da soma, diálogo, confronto ou composição com diversas 
referências produzidas por meio de linguagens também diversas, há aqui, a cada palavra 
escrita, uma memória criativa sendo mobilizada. Há um sujeito que se desloca para a 
posição de observador do vivido que, de seu lugar singular, avista as possíveis marcas, 
cicatrizes e vestígios produzidos pelo processo. Ainda assim, tudo é transitório, tudo 
segue sendo transformado e redimensionado pelo próprio processo da pesquisa e escrita 
em seu incessante fazer criativo.  
Por isso, parto de uma concepção de que, como artista-pesquisador, 
estou a compor uma parte do processo de produção desse coletivo em diálogo com a 
própria construção de minha subjetividade. Em concordância com Pozzana e Kastrup 
(2009), nessa produção de coletividade a pesquisa se faz enquanto busca ética de ser 
qualitativamente mais potente, o que envolve as suas dimensões históricas, sociais, 
 Uso o termo culminância em lugar de pensar em produtos que derivam da prática. A pesquisa 4
enquanto prática, em função de sua dinâmica processual, gerou culminâncias que não se encerram em si 
mesmas e não são passíveis de serem cristalizadas como um produto finalizado. “Uji - O Bom da Roda” - 
espetáculo culminante dessa pesquisa, embora tenha chegado a uma estrutura, se mantém em processo de 
se refazer na relação indissociável com a vida.     
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culturais e políticas. Portanto, a conversa que se abre a partir desse texto, se funda 
enquanto uma narrativa singular, porém, em plena busca por conexões entre processos 
coletivizados, experiências vividas, e suas dimensões compositivas. 
As reflexões aqui reunidas, em paralelo com o fazer prático, foram 
iniciadas em diferentes estágios da pesquisa, mas juntas e reelaboradas a partir de um 
certo encadeamento textual, talvez recriem um tanto dos processos práticos, criativos e 
conceituais realizados. Espero, com este texto, recriar experiências com você leitor e 
leitora a ponto de encontrarmos os desdobramentos e ressonâncias que ficaram pelo 
caminho. Como nos coloca a atriz e pesquisadora do LUME, Ana Cristina Colla, busco 
olhar para esse processo de escrita como um exercício de “organizar uma experiência 
singular de maneira a ser plural” (COLLA, 2010, p. 27). Este realmente se constitui como 
um belo desafio. 
1.2 - Presença Uji - a pesquisa como ampliação das fronteiras.  
Ainda de maneira introdutória, com um olhar panorâmico para a 
pesquisa, a partir daqui, quero fazer algumas reflexões sobre as escritas que permearam o 
trabalho investigativo e surgiram como culminâncias do trajeto prático trilhado. Ao gerar 
uma narrativa que tem seu foco sobre uma pesquisa de doutorado, pode parecer que seja 
necessário que este texto venha dar conta de um tempo, de olhar para um fragmento 
específico da vida ou do vivido. Dessa suposição comum surge uma primeira questão: 
poderá a vida ser fragmentada? Os ponteiros dos relógios, os calendários que pairam 
inertes sobre as mesas, terão eles este poder?  
As narrativas parecem, vez por outra, escapar do alcance de Cronos, o 
Deus que insiste em virar a ampulheta e contar os grãos do tempo. Narrativas querem ser 
imortais, não começam de onde se acredita ser o início e, as boas, essas inventam um fim 
em suspensão. A partir de então ganham vida própria, permanecem circulando pelo 
corpo-mente de quem findou as páginas sem encontrar respostas.  
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A narrativa que inicio aqui já é um eco das perguntas não respondidas, 
já carrega as sementes de um ser-tempo sem começo nem fim, existência criadora de um 
fluxo próprio no interior circular do presente, roda onde passado, presente e futuro estão 
juntos a brincar. A partir do filósofo japonês, criador da corrente budista Soto Zen, mestre 
Dogen Zenji,  podemos encontrar o termo Uji significando que “o tempo (ji) já é 5
existência (u) e que toda a existência (u) é tempo (ji)”. Para Dogen o termo Uji 
contempla a unificação entre existência e tempo e assim passa a considerar o ser-tempo 
como existência sobre a qual não se pode simplesmente aplicar o tempo padrão. O ser-
tempo -  Uji - é existência sobre a qual a cronologia tem pouco a revelar. Cada ser tem 
seu tempo intrínseco, atual, manifestando uma exclusiva forma de estar. Dogen de modo 
poético ainda nos apresenta:  
Um velho mestre falou: 
O Ser-Tempo se ergue nos mais altos picos das montanhas; 
O Ser-Tempo se move no mais profundo leito dos oceanos; 
O Ser-Tempo tem três cabeças e oito braços; 
O Ser-Tempo tem a altura de oito ou dezesseis pés; 
O Ser-Tempo é um bastão de mestre (Hossu); 
 Eihei Dogen Zenji (1200-1253), UJI (ser-tempo). Tradução de Gehrard Kahner e Alfredo 5
Aveline, maio de 1988. Texto acessado em http://arandoamentefertil.blogspot.com.br/2011/05/uji-
ser-tempo.html
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O Ser-Tempo é um pilar ou uma lanterna de pedra; 
O Ser-Tempo é José ou João (ou tu ou eu); 
O Ser-Tempo é a grande terra e os céus acima."  
Todos e cada um de nós somos Uji – o tempo sendo tempo. Como 
decorrência intrínseca do ser-tempo, a experiência é soma indivisível do próprio curso da 
vida, não sendo possível narrá-la como cronologia, ou pensá-la como fragmento da vida, 
fragmento de seu contexto, mundo, chão. Dessa perspectiva, o verbo fragmentar não se 
aplica à vida nem aos mundos. Fragmento um mundo e não mais o encontro, fragmento 
uma vida e ela já não pode pulsar. Então como tocar com palavras os encontros gerados 
na duração do que vou chamar de tempo-vida-pesquisa de doutorado? Como esboçar 
num sem número de palavras a composição do corpo que experiencia o próprio corpo-
tempo-vida-pesquisa de doutorado? O sábio diz apenas Uji, pois o desmembramento 
desse termo nos revela uma composição desgovernada que vem ao nosso encontro e nos 
atropela. Isso! Um atropelamento...  
Um atropelamento é um tipo instigante de encontro. Embora possamos 
definir quando se dá, enquanto experiência, aquilo acontece e não se sabe bem como, em 
quais circunstâncias foi gerado, quando começa e se tem algum fim. Dentre muitas 
testemunhas, nunca haverá duas narrativas semelhantes, nem sequer haverá aquela que 
carregue do encontro a verdade absoluta dos fatos.  
O acontecimento por ser gerado no encontro não surge em separado 
daquele que o observa, nem se separa do fluxo temporal da vida daquele que, ao observar 
já participa e, portanto, tem relações indissociáveis com o ser-tempo - passado, presente e 
futuro em turbilhonamento. Fica a pergunta: é mesmo possível delimitar o tempo das 
experiências?  
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Olho uma fotografia, dela surgem: minha mãe, eu criança, o abraço 
que nos enlaça... Há um tempo criança que está agora em mim, que emerge da fotografia 
- lembrança do abraço apertado de mãe – afeto que se mantém presente. Essa 
presentificação me fez sorrir, parece brotar o mesmo sorriso do instante daquele abraço. 
Sim, é o sorriso do menino Edu que agora sorri em mim. Ao me sorrir traz uma nova 
lembrança, a do avô, pai de meu pai que não conheci..., só ouvi falar...  Nem mãe, nem 6
avô, nem pai pertencem mais a esse tempo que chamamos presente, mas suas afecções os 
tornam presenças em meu corpo. Por força dos afetos, meu corpo é o corpo presença de 
todos os tempos e encontros atuantes no agora em mim. A experiência do abraço de mãe, 
o sorriso do menino Edu permanecem operantes, estão em meu corpo-Uji, pleno de 
relações - presença. Para o pensador do século XVII, Spinoza (2009) o filósofo de uma 
Ética por vezes esquecida, tudo que afeta é corpo em plena composição, tudo que afeta é 
afetado, por isso corpos em relação formam um novo corpo em composição para outro 
corpo se formar e outro, e outro... ad infinitum...  
Mas então porque queremos separar o que por força das relações já 
está junto? Porque criamos cercas, barreiras, fronteiras? Elas apenas querem afirmar a 
existência de um dentro e um fora, delimitam propriedades e fixam identidades – gênero, 
raça, cor de pele, área de atuação... querem nos mostrar possibilidades, mas também nos 
apresentam limites e impossibilidades. Veja quantos limites carrego: homem, mestiço, 
paulistano, brasileiro, residente em Campinas, latinoamericano de formação católica, 
filho de Maria e Alciones -  trabalhadores semi alfabetizados, - eletrotécnico, amador da 
música - profissional por atuação e formação, professor, mestre em educação, acadêmico, 
marido sem aval religioso e nem civil, pai, irmão, tio, corintiano, eleitor... Dentre essas 
marcas identitárias, tantas outras se formaram e se diluíram ao longo da vida, o que me 
faz intuir que deve haver uma liberdade para além delas. Há uma liberdade criadora, 
brilho que faz surgir as próprias identidades como transitórias na relação com contextos 
relacionais também transitórios. A liberdade criadora se apresenta como a própria prática 
da presença, ser tempo – Uji como experiência de um tempo que não decorre, presença 
que não transita no interior de um fluxo onde tudo está em trânsito. A liberdade surge 
 Trago aqui a visão de uma das cenas de “Uji - O Bom da Roda” a cena do avô foi criada a partir 6
desse  olhar para uma fotografia de família e do encadeamento de afetos gerados por essa ação. Ainda que 
não tenha conhecido o avô, o sorriso do menino Edu sorri para ele que se faz presença.  
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como possibilidade criadora, como diluição, vetorização das linhas de fuga das múltiplas 
fixações e estratificações. É possível reconhecer que ao produzirmos nossas múltiplas 
identidades, o fazemos na busca de compor e recompor um ser que quer ultrapassar seus 
limites. Por isso, de algum modo, reconhecemos a existência de um espaço mais amplo 
onde podemos nos encontrar livres para ultrapassar os limites criados. Essa mesma 
liberdade também nos possibilita permanecer fortalecendo fronteiras. Há ruptura 
possível? Há transcendência como possibilidade de vida? 
Eliminemos a idéia de fronteira, não há mais dentro ou fora, estar ou 
não estar, ser ou não ser, há apenas corpos que juntos formam um território de relações, 
aqui, sempre dentro, colocados em composição para formar um corpo maior, mais amplo, 
dentro, novas composições, mais amplo, mais relações e mais...    
Fica tão amplo que o corpo parece precisar de muito vazio para se 
formar. Fica tão amplo que a gente não se entende mais como parte, a gente só consegue 
ver tudo do lado longe de fora. Será que vemos o entre como vazio? Como vazio entre, 
por isso nos distanciamos, vemos separação? Será que o vazio que vemos não é apenas 
um poro entre as coisas, apenas outra densidade? Dessa perspectiva o vazio também é 
preenchimento, só não estamos acostumados a reconhecer essa outra densidade. Talvez 
então seja possível, pela via negativa, ver tudo como vazio. A nossa pele parece fronteira, 
mas também é porosa, também tem vazios que se comunicam, trocam com o “fora”. 
Tanto pela via do cheio quanto do vazio, certamente não teríamos mais porque afirmar a 
separação. Ainda assim, olho, vejo tudo lá fora... Pelo enquadramento da janela, vejo a 
copa da antiga árvore que continua a crescer no quintal de casa, por entre suas folhas vejo 
telhados ao sol e o azul - profundo tal como se fez o céu nesta manhã.  
O céu deve ter afastado as nuvens só pra mostrar a amplidão cheia do 
vazio que há em seu dentro. Uma brisa passa e toca minha pele, ela parece me envolver. 
Inspiro, acolho o ar e naturalmente me expando em todas as direções. Expiro e devolvo o 
ar já transformado, o ofereço ao espaço e esse é um ato pleno de compartilhamento. 
Inumeráveis seres fazem o mesmo movimento simultâneo e juntos compartilhamos essa 
inegável conexão. Mas algo em mim insiste em pensar: tudo o que vejo está lá fora. 
Porque vejo assim? Pareço carregar uma herança manifestada por um desvio próprio da 
visão. O olhar não seria também uma forma de tocar e ser tocado? Não nos parece assim, 
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o olhar aprendeu a ser o balizador das distâncias. Nos sentimos unidos, conectados 
quando tocados, ainda assim, a pele nos parece fronteira entre um dentro e o fora. Vou até 
a janela, a brisa continua a me envolver, nesse instante o sol literalmente me invade, a 
mesma luz que vejo produz calor, ela me toca, seu calor é sentido internamente, ainda 
assim insisto na separação: o sol que está lá fora invade o meu dentro. Volto para a 
cadeira onde me acomodo, coloco essas palavras para fora, o calor logo perde intensidade 
e então não me relaciono mais com o sol. Será que as relações são mesmo possíveis de 
serem demarcadas pela temporalidade ou pela aproximação e afastamento físicos? Temos 
mesmo esse controle?  
Bem, me parece que temos a sensação do controle dado por uma 
operação mental simples: o direcionamento da atenção. Se foco a atenção no toque do sol 
em minha pele, passo a perceber sua presença e considerar que se iniciou uma relação, 
assim, uma determinada composição com o sol se faz calorosamente consciente. Talvez 
possamos concordar que operamos as relações mais ou menos dessa forma: a cada 
momento damos mais atenção para algumas, negamos atenção a outras e ainda há um 
oceano de relações relegadas ao nível da indiferença.  
Como não estou aqui buscando atingir qualquer verdade filosófica, 
semiótica ou chegar aos mecanismos de funcionamento da percepção, mesmo que 
concordemos em parte, esse primeiro olhar ajuda a pensar duas coisas sobre esta pesquisa 
e suas escritas: 1) Ao escrever o texto que aqui se apresenta: revivo, recrio os processos 
experienciados com a pesquisa e faço escolhas. Sim, dou maior atenção a determinadas 
relações, sustento o olhar sobre aquelas que aumentaram a minha potência de agir e de 
existir e que, por força dos afetos, continuam presentes a operar enquanto escrevo e 
recrio em palavras a pesquisa. 2) A segunda coisa é entender que precisei desenhar aqui 
essas palavras, simplesmente, para gerar a possibilidade de olharmos juntos, você leitor e 
eu, para composições realizadas na duração de um ser-tempo pesquisa e que, ao meu ver, 
dizem respeito a um nós. Do contrário não estaríamos exatamente nesta relação.  
Como leitora ou leitor, você sem dúvidas vai criar imagens, compor 
com elas, recriar o relato ao seu jeito e é isso o que mais me instiga a continuar pintando 
com palavras as páginas que se seguirão.   
Pois bem, é desse universo de presenças e composições espaço-
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temporais que irei falar. Um território existencial formado dessas composições será 
apresentado, mas quero avisar que esse território continua em pleno processo de se auto 
fazer. Por isso, ler essas linhas é como olhar para as estrelas, luzes vindas do passado, em 
alguns casos a fonte já se extinguiu. O importante é podermos nos perceber Uji e, assim, 
verificar como esse passado atua agora em nós. Do mesmo modo, é preciso compreender 
que as composições geradoras desse território não começaram com o início formal dessa 
pesquisa, tão pouco terminarão quando chegarmos juntos ao ponto final desse texto. De 
qualquer sorte, é assim, por meio dessa narrativa, que você leitor e eu poderemos, de 
alguma maneira, gerar qualquer entendimento acerca do processo da pesquisa. Chego 
aqui a uma primeira indicação que servirá como guia de leitura: sempre que falar a 
palavra corpo estarei me remetendo a esse modo de existir compositivo - Uji - ser-tempo 
pleno de relações.   
Gostaria ainda de lembrar: você acabou de entrar no território 
compositivo que desenhei com esse corpo-pesquisa em vida e agora não dá mais pra 
negar a nossa relação.  
Obs: Não é preciso pedir licença nem fazer qualquer cerimônia para 
entrar nessa Uji-roda, na verdade você sempre fez parte dessa composição, ela é a própria 
celebração de nossas vidas.  
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2 - CULMINÂNCIAS E ESCRITAS COMPOSITIVAS 
O processo de pesquisa a ser apresentado, por ter se desenvolvido num 
campo artístico - prático e conceitual, -  teve como culminâncias, além do presente texto, 
a produção de outras duas escritas. Por entendê-las todas como escritas processuais, 
prefiro aqui não chamá-las de produtos, enxergo-as como culminâncias surgidas em 
decorrência dos encontros compositivos gerados com o corpo-pesquisa em vida. Mesmo 
para o caso da tese, também incluída como uma dessas culminâncias, os formatos de cada 
texto e seus conteúdos específicos foram sendo encontrados e delineados a partir do 
próprio fazer, portanto, não estavam definidos a priori dentro do plano inicial de 
trabalho. O projeto inicial definia o estabelecimento de um processo que partiria da 
realização de procedimentos práticos e conceituais sem a formatação de produtos 
específicos. Como é de praxe, como um projeto acadêmico, ele previa claramente o 
cumprimento de formalidades tais como: a entrega dos textos de qualificação e da tese 
final. Por outro lado, por se tratar de um projeto artístico, prático e reflexivo, não poderia 
deixar de realizar escrituras capazes de apresentar as especificidades constitutivas do 
processo. 
 Com esse olhar voltado para as especificidades do trabalho prático 
podemos perguntar: em que realmente consistem essas outras escritas possíveis? Para 
podermos ir além da relação com o verbal, vamos inicialmente olhar para a própria 
escrita literária para depois podermos expandir o horizonte de possibilidades. A escrita a 
partir da qual estamos nos comunicando nesse momento, ela faz claramente uso do 
encadeamento de palavras impressas sobre um suporte visual físico  ou meio digital. Para 7
além dessa escrita podemos contemplar algumas outras formas, como por exemplo: a 
fonografia. Pela própria etimologia da palavra, ela se define enquanto escrita sonora. 
Aquilo que pode ser ouvido no momento da reprodução do que conhecemos como faixa 
de áudio, foi gravado, fixado em um suporte, seja ele analógico, mecânico, eletrônico ou 
digital (fita magnética, disco de acetato, LP, CD, mp3 e etc.). Um atributo comum desses 
 No caso da comunicação com pessoas que apresentam limitações visuais a palavra 7
também pode ser fixada por símbolos impressos em suporte tátil. Este é o caso, por exemplo, da 
escrita Braile. 
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suportes de áudio é o de tornar possível a reprodução dos conteúdos sonoros neles 
fixados, a depender do uso de um dispositivo de leitura e reprodução correspondente. 
Nesse primeiro caso, estamos olhando para uma expansão da própria oralidade, ou seja, o 
suporte expande a ação comunicativa entre indivíduos. Antes da tecnologia de registro e 
reprodução do áudio, a comunicação oral para se efetivar deveria compartilhar de um 
mesmo tempo e espaço relacional. A fonografia, portanto, gerou a possibilidade de 
quebra dessa premissa presencial e síncrona da oralidade. Para um entendimento direto 
disso basta observarmos o uso recorrente que fazemos da comunicação via aparelhos de 
celular. Fazemos uso de aplicativos que gravam mensagens em áudio para em seguida 
serem compartilhados com amigos individuais ou em grupos. Aquilo que foi gravado 
poderá ser recebido pelo destinatário e ouvido quando este desejar ou achar adequado. A 
presença síncrona, neste caso, foi deixada de lado para a realização de um tipo de 
comunicação oral, porém, mediada por um suporte fonográfico específico.  
 O mesmo processo de fixação ocorre com as linguagens visuais 
vinculadas à fotografia ou audiovisuais produzidas pela cinematografia ou videografia. A 
fotografia é a escrita da luz sobre um suporte fotossensível e o cinema, a partir do mesmo 
princípio, consegue fixar e reproduzir fotogramas encadeados em uma sequência 
temporal, transformando-os em imagens com movimento. Surge, a partir daqui, uma 
linguagem comunicacional e poética múltipla. A partir do registro audiovisual se 
apresentam aos nossos olhos e ouvidos imagens, oralidades e corporalidades mediadas 
dentro de uma lógica assíncrona da presença. 
 Quero agora apontar na direção de uma outra forma de escrita, essa 
mais antiga que a fonografia ou a fotografia e suas derivações, talvez ainda mais antiga 
do que a própria escrita literária, porém, não tão direta ou óbvia, mas fundamental para os 
processos desenvolvidos para a realização desta pesquisa. Inicio com as seguintes 
perguntas: independente dos processos de fixação em um suporte audiovisual, pode ser a 
ação física e vocal  de um atuador no espaço-tempo considerada como uma forma de 8
escrita? O encadeamento de ações de um atuador pode criar uma dramaturgia?  
 Se pensarmos nas culturas tradicionais em que todo o universo 
 A partir daqui sempre que aparecer o termo ação física ele já trará implícito a ação 8
vocal. O termo ação física indica a relação do corpo do atuador com o espaço-tempo da cena, seja 
ela no âmbito do espetáculo ou do próprio treinamento físico, ensaio ou construção dramatúrgica.
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mitológico baseado nas memórias dos ancestrais estão estruturadas como narrativas 
apresentadas oral e corporalmente, entramos nesse campo dentro do qual a ação 
presencial de contar, cantar, corporificar mitos, histórias e memórias passa a estabelecer 
uma escrita. A partir do pressuposto de que toda escrita pode ser lida por quem a 
presencia, a escrita a qual estou me referindo seria a própria escrita do corpo  em ato de 9
contar, cantar, corporificar uma narrativa ou poética. 
 Se pensarmos que todo ato performativo é lido por quem o presencia 
e(ou) vivência, podemos entendê-lo como produtor de uma escrita. Antes de dar 
seguimento a esse raciocínio quero fazer uma primeira aproximação de como será 
aplicada a ideia de performance ao longo deste trabalho. A performance no decorrer de 
todo o texto está delimitada à sua definição enquanto “ação complexa pela qual uma 
mensagem poé t ica é s imul taneamente , aqu i e agora , t r ansmi t ida e 
percebida” (ZUMTHOR, 2010, p. 31). Ou seja, de forma ampla a performance, no 
âmbito dessa pesquisa diz respeito a ação física presencial normalmente vinculada a um 
fim expressivo de cunho poético ou narrativo. Com isso, não adentrarei no campo teórico 
conceitual que define performance enquanto gênero artístico, nem aprofundarei nas suas 
implicações estéticas, históricas e sociais.  
 Destaco ainda que elementos materiais, tais como aparatos 
cenográficos, de sonoplastia e iluminação podem fazer parte da composição de uma 
determinada performance. Tais elementos, na relação com o corpo do atuador, compõem 
o que também poderei chamar de cena ou espetáculo como modos de produção da 
performance tal como foi definida. Nesse caso, reforço a ideia de que a performance está 
sendo considerada como o próprio fluxo de ações que constituem a cena ou o espetáculo. 
Portanto o seu elemento constitutivo e central reside na articulação entre a presença do 
atuador com suas ações físicas na relação com o público – espectador ou participante. 
Desse modo, essa articulação do corpo do atuador no espaço-tempo de sua performance, 
por si só, podem definir a cena ou espetáculo.  
 Com isso partimos agora para o entendimento da dramaturgia como a 
poética a ser constituída pela própria escrita do corpo em performance, como sendo 
 Busco aprofundar sobre a escrita do corpo e escrita da cena a partir do capítulo 9 - O campo das 9
práticas - contaminações em processo
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aquilo que constitui o fazer do atuador, ela se inscreve em seu corpo e a partir dele pode 
ser materializada diante do público. Assim como a partir do corpo do livro as palavras 
impressas surgem, se apresentam ao leitor, o corpo do atuador produz, por meio de suas 
ações, imagens que se apresentam diante do público e por ele são lidas.  
É importante esclarecer que não estou aqui apontando para a 
dramaturgia enquanto derivação do texto dramatúrgico no seu sentido literário, nem para 
o registro textual roteirizado como fonte de onde a cena passa a ser referida. Ou seja, não 
estamos novamente olhando para a palavra literária, ficcional, realista, seja em verso ou 
prosa, como fonte de onde se depreende aquilo que se costuma chamar de interpretação 
teatral. Mesmo sendo de caráter poético, o texto dramatúrgico está no domínio do escritor 
dramaturgo. Durante essa pesquisa mantive o foco sobre aquilo que está no domínio 
criativo do atuador. A partir daqui, poderemos adentrar no que iremos compreender como 
uma escrita do corpo em cena. Como tal, a dramaturgia se produz por meio de 
encadeamentos de ações físicas realizadas pelo atuador e pode por ele ser apresentada 
diante de um público determinado por indefinidas vezes. Pelo simples fato dessas ações 
ocorrerem no espaço e tempo da performance momentânea, bem como, por não deixarem 
registros físicos replicáveis, normalmente temos maior dificuldade de entender tal 
processo como desencadeador de uma escrita. De forma análoga e didática podemos 
dizer que o corpo do atuador se torna o próprio suporte de sua escrita, esta ao ser 
presenciada passa a ser lida no momento da performance.  
Destaco que o processo criativo usado para a construção dramatúrgica 
realizada durante esta pesquisa foi impulsionada por registros literários e audiovisuais, 
(diários de trabalho, gravações e filmagens do processo), porém, esses registros atuaram 
como suporte da memória criativa do músico-atuador em processo. A articulação dessa 
memória com as ações criadas e recriadas ao longo do processo prático foram 
fundamentais para a definição do que estou chamando de dramaturgia e escrita do corpo 
e para a definição da performance enquanto conjunto de ações que se apresentam e 
reapresentam a cada novo encontro com o público em ato. No entanto, é sobre o fluxo da 
ação presencial do atuador em performance que irei me concentrar para a constituição 
daquilo que passa a ser lido pelo público e, por isso, chamado de escrita do corpo em 
cena. 
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 Nesse sentido a cena se faz enquanto um discurso múltiplo – todos os 
sentidos físicos podem estar envolvidos e ativados na relação entre atuador e público. Ao 
considerar a leitura como ação receptiva, passo a considerar o público como copartícipe 
indissociável do acontecimento estético presencial. Para Zumthor (2007) o poético é 
aquilo que se dá na leitura, ou seja, é o que se dá entre o escritor e o leitor, entre o 
atuador, performer e o espectador, com isso, o próprio ato de ler também se define 
enquanto ato performativo e criativo.  
2.1 - O músico e suas escritas em performance. 
  
 Quero agora retornar um pouco para a posição do músico e pensar 
naquilo que, de certo modo, gerou a motivação inicial para a entrada nesse campo de 
fricções entre o cênico e o musical.  Aquilo que apresentei até aqui a respeito da escrita 
do corpo em cena, me levou às seguintes questões: essa ideia de uma escrita que se 
apresenta no momento da performance pode ser relacionada à atuação musical 
presencial? Ela pode definir a constituição daquilo que é comumente chamado de show 
ou concerto musicais?  
 O músico em performance, de modo geral, embora foque na produção 
sonora e na percepção auditiva do espectador, também funda suas ações numa dimensão 
presencial. A ação do músico não parece estar limitada a produzir uma experiência 
exclusivamente sonora. De maneira empírica, podemos afirmar que no momento de uma 
apresentação musical “ao vivo”, o que chega ao público não está restrito a uma partitura 
musical virtualizada, nem mesmo a uma faixa de áudio isolada. A música é produzida 
pela ação, interação e articulação entre o músico e seu instrumento ou voz, desse 
processo complexo se produz a relação igualmente complexa entre o músico, a música e 
sua plateia. Portanto, assim como na cena teatral, a atuação musical se inscreve no tempo 
e espaço da apresentação. A ação presencial se torna central, por isso, podemos afirmar 
que ambos os modos de atuação se realizam por meio da relação entre público e 
performer - músico e (ou) atuador.  
 Ao olhar mais atentamente para essa dimensão relacional que se abre 
!30
entre público e performer, o próprio caminhar com a pesquisa prática e conceitual 
mostrou que essa dimensão conectiva se associa ao próprio estado de presença e pode ser 
pensado em termos de seus efeitos. As ideias de presença e efeitos de presença se 
tornaram chaves para se olhar e pensar, tanto as dimensões práticas, quanto conceituais 
durante a pesquisa. Por isso, ao longo do texto, essas idéias serão aprofundadas e 
articuladas a outros conceitos chaves, tais como: afeto, composição, campo de forças e 
variação de potência, chaves essas acessadas inicialmente a partir da Ética de Spinoza 
(2009) .   10
 Como já havia mencionado, as observações até aqui realizadas tocam 
naquilo que foi a semente geradora dos primeiros movimentos para a realização dessa 
pesquisa de doutorado. O projeto inicial partiu do reconhecimento de que: assim como 
para a cena teatral, a performance musical não está dissociada de outros estímulos 
sensoriais a partir dos quais público e performer se relacionam. Esses estímulos 
relacionais e afetivos são gerados pelas ações do músico em ato e se compõem 
produzindo a dimensão poética, a zona de contato entre público e atuador. Em geral, para 
uma atuação que se insere num campo estritamente musical, ou que se funda no 
entendimento de que tal grau de atomização do fazer seja possível, tudo aquilo que não 
compete para a produção sonora musical estaria fora do domínio compositivo do músico. 
Porém, para a geração das propostas práticas e criativas empreendidas durante a pesquisa, 
parto do entendimento de que todos os elementos que se inserem no campo da relação 
presencial, aqui compreendida como constitutiva da performance, interagem para a 
composição final e que, portanto, constroem uma escrita do corpo em ato, escrita esta que 
se apresenta ao público e passa a ser lida por ele. Em outras palavras: considerados ou 
não pelo performer, planejados ou não, todos os elementos constitutivos da ação 
presencial geram um todo compositivo que é apresentado ao espectador. Como veremos 
adiante, a partir de estudos sobre a canção, podemos considerar que há um triângulo 
semiótico que define a performance como parte dos elementos que passam a compor a 
obra musical cancional. Ou seja, melodia, letra e performance competem juntas para a 
 A relação com tais conceitos serão aprofundadas a partir do Capítulo 3.1 -  Chave conceitual 10
{afeto - afecctus}
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constituição de sentidos múltiplos e portanto constituem a poética da canção.     11
 Embora a presença se torne chave da relação entre o artista da cena e 
público, por tratar de um universo poético, em nenhum momento a pesquisa buscou dar 
foco a maneira como o espectador ou participante do acontecimento “lê” a performance. 
Ou seja, não está no escopo deste trabalho buscar observar quais sentidos o espectador 
pode construir, atribuir ou criar para a dramaturgia que se lhe apresenta na duração do ato 
performativo. Em síntese, não faz parte deste trabalho adentrar ao campo das teorias da 
recepção da obra de arte.  
 A partir do que foi exposto até aqui, chegamos agora àquilo que 
concretamente torna possível reconhecer a roda de samba como território da 
performance, da relação presencial dada por meio de uma poética constituída pelo 
encontro de múltiplos agentes e matérias expressivas. Para o desenvolvimento da 
pesquisa passei a buscar compreender quais estudos práticos e conceituais poderiam ser 
realizados para que a atuação do músico, imerso nesse contexto, pudesse se expandir ou 
romper as fronteiras de seus próprios domínios técnicos e criativos. Como parte do 
percurso foi importante pensar em termos de quais encontros e aberturas poderiam 
expandir o território do músico em performance. Pela própria escolha de realizar a 
pesquisa dentro do Programa de Pós Graduação em Artes da Cena, sob orientação de um 
ator pesquisador do LUME Teatro, - Prof. Dr. Renato Ferracini - a pesquisa passou a 
operar a partir de procedimentos potencialmente propositores de encontros, 
contaminações e fricções entre a atuação musical no contexto da roda de samba e as 
práticas corporais provindas das artes da cena. A partir daqui há um processo de entrada, 
conhecimento, preparação, apropriação e aprofundamento com o universo técnico e 
criativo da Mímesis Corpórea como uma reintrodução e novo reconhecimento do corpo 
enquanto agente articulador da presença em cena. A Mímesis passa a habitar comigo a 
roda gerando novos encontros, novas escutas, olhares e profundidades.  
 Ao falar do novo não indico aqui um rompimento de barreiras estéticas, 
bem como não busco fazer qualquer associação ou ruptura com escolas constituídas ao 
longo da história e da antropologia teatral ou musical. As novas possibilidades de 
 Esse tema relacionado a canção, bem como relacionado a roda de samba será melhor abordado 11
no Capítulo 7.1 - Na pista da canção - o triângulo das contaminações. 
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expressão se referem às experiências de expansão do corpo-artista-pesquisador em vida 
aqui apresentados. A pesquisa me lança na direção do reconhecimento e apropriação de 
uma corporalidade entendida como expansão da própria idéia de oralidade. A oralidade 
em experiências artísticas e de pesquisas anteriores estava balizada pelo foco direcionado 
ao canto, a transmissão da memória e coletivização dos saberes em meio a cultura 
popular. Agora quero pensar uma oralidade que se integraliza enquanto corporalidade, 
corporeidade - expressão e discursividade do corpo em cena.     
2.2 - Um primeiro olhar para as culminâncias 
  
Dentro de uma pesquisa que se funda nitidamente numa dimensão 
prática e corporal, como destaquei anteriormente, foi preciso considerar que haveriam 
outras escritas em processo. Para que essas escritas se tornassem possíveis, ao longo dos 
laboratórios técnicos e criativos, cursos e disciplinas práticas realizadas, foram sendo 
produzidos exercícios compositivos e experimentais. Além de gerar desenvolvimento e 
aprimoramento técnicos, esses experimentos criativos foram encarados como formadores 
dos próprios territórios propulsores das inter-relações, fricções e contaminações entre o 
universo cênico e o musical . Dentro do campo inicial de possibilidades de construção 12
compositiva desse território, o projeto indicava produzir e mostrar algumas culminâncias 
do processo como maneira de organizar a prática e seus materiais, o que contribui para a 
mostra e compartilhamento dos procedimentos. Dentre eles inicialmente foi pensado que 
os resultados práticos poderiam tomar a forma de: 1) mostras a serem realizadas a partir 
de exercícios técnicos e fragmentos cênicos-musicais; 2) este conjunto de exercícios 
poderia ser estruturado como um tipo de demonstração técnica derivada do processo 
 Nesse momento cabe salientar que trato da separatividade entre essas áreas de atuação 12
artística, considerando e reconhecendo a existência dessa operação separativa que permeia em 
diferentes níveis a pesquisa acadêmica e as práticas artísticas. Essa operação se manifesta pela 
predominância do modo racionalista, cientificista de olhar, organizar, dissecar e categorizar os 
fenômenos, definindo, a partir daí, campos estanques de atuação humana. Justamente por 
reconhecer tal processo, trago a roda de samba e o samba de roda como práticas culturais e 
expressivas híbridas desenvolvidas no interior das tradições populares afro-brasileiras. Por seus 
modos de realização, essas manifestações coletivas podem produzir deslocamentos de percepção 
capazes de gerar uma desestabilização dessas estruturas separativas e de criar outros encontros 
compositivos dentro de um território de fricções e amálgamas. 
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prático, ou ainda; 3) tomar a forma de uma pequena montagem cênico-musical.  
A partir dos estudos preparatórios, cursos, disciplinas, ensaios e 
laboratórios técnicos-criativos cheguei à elaboração de uma série de células, pequenas 
estruturas cênicas e musicais que juntas, rearranjadas, reelaboradas e aprimoradas, deram 
forma a duas estruturas maiores: a elaboração de uma dramaturgia geradora do embrião 
de um espetáculo cênico e musical que passei inicialmente a chamar de “O Bom da 
Roda” , e como será visto a seguir, uma segunda estrutura chamada de “desmontagem 13
cênica” (DIEGUES, 2014) decorrente da própria forma criada para o espetáculo. 
2.2.1 - “Uji - O Bom da Roda” - Espetáculo Roda de Samba  
Essa primeira estrutura passou a se configurar como o próprio território 
expressivo em suas possibilidades criativas e de relação reflexiva no(com) o fazer. Como 
já foi salientado, a partir da organização das ações físicas levantadas ao longo dos 
laboratórios, surgem os caminhos para a construção da dramaturgia de “Uji - O Bom da 
Roda”. Vale ressaltar que o entendimento do que estamos chamando de ações físicas e 
vocais envolve a relação do músico-atuador com textos, músicas, fisicidades observadas, 
relatos pessoais, memórias, histórias, sensações e imagens. Ou seja, aqui me refiro a uma 
concretude dos materiais levantados, acessados, construídos e criados durante o processo 
de pesquisa. Desse conjunto de materiais foram sendo produzidas as células matrizes das 
ações a partir das quais, aspectos incorpóreos passaram a ser dinamizados, trazendo 
qualidades, intensidades de energia que, ao serem trabalhadas e conduzidas, puderam 
gerar aquilo que Ferracini (2012) aborda como corporeidade. Diferente da concretude do 
corpo em sua fisicidade - forma, movimento, tensões musculares, projeções, retrações - a 
corporeidade está diretamente ligada à presença enquanto relação intensiva, afetiva, entre 
público e atuador. Ou seja, há segundo o autor e orientador da pesquisa um campo de 
forças, uma zona de vizinhança afetiva invisível, porém, perceptível ao público. Essa 
ideia que será melhor aprofundada adiante é definidora do que apresento neste primeiro 
  O termo Uji foi incorporado ao título do espetáculo ao longo do processo de pesquisa 13
e construção dramatúrgica.
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momento como produção de efeitos de presença.  
O trabalho dramatúrgico, portanto, se consistiu em organizar dentro de 
um encadeamento específico os elementos materiais e imateriais produzidos pelas ações 
do músico-atuador em trabalho técnico-criativo. Ou seja, produzimos uma dramaturgia 
que se materializa no encadeamentos de ações físicas passando a formar um tecido 
tramado por memórias, cantos, textos, sonoridades, tudo em comunicação com os seus 
aspectos históricos, sociais e políticos. Ao dar foco a essa construção e verificar que ela 
potencializava a abertura de caminhos férteis para a continuidade do processo, sentimos, 
eu e meu orientador Renato Ferracini,  a necessidade da presença de uma orientação 14
direcionada, um olhar de fora da cena que pudesse sugerir outros meios para a 
organização e potencialização da dramaturgia. A essa função, embora tenhamos chamado 
de direção cênica, não foi dada a incumbência de trazer soluções externas ou alheias ao 
processo (textos e roteiros pré determinados). Em todo o caminho nos mantivemos 
criando a partir dos elementos e materiais produzidos pelo músico-atuador ao longo dos 
laboratórios técnicos e criativos. Com isso, além da orientação constante de Renato, tive 
períodos de trabalho e parceria sob a direção da atriz e professora Dra. Ana Cristina 
Colla.  Esse trabalho também trouxe um enfoque técnico corporal importante para o 15
amadurecimento da construção resultante. A partir disso, passamos, Cris e eu, a 
vislumbrar a elaboração de uma estrutura em que a música, a partir de suas múltiplas 
dimensões se torna uma importante fonte articuladora da própria dramaturgia. Cris, ao 
lançar seu olhar para o conjunto dos materiais levantados ao longo do trabalho, logo 
observou, pela minha relação com a linguagem sonoro-musical, que a música em vários 
momentos podia propor densidades, dinâmicas, qualidades físicas, percepções, um 
conjunto de forças formadoras do que gosto de chamar de atmosfera afetiva.  
A música trazia contextos e, assim, se mostrava como importante 
elemento potencializador do meu trabalho compositivo enquanto músico-atuador. De 
encontro a isso, as letras das canções criavam diálogos com outros textos e contextos, 
 A partir de agora sempre que for me referir ao orientador do trabalho o apresentarei 14
apenas por Renato seu primeiro nome. Quando aparecer FERRACINI (Ano) como diz a norma, 
estarei referenciando algum texto ou livro de sua autoria.
 A partir daqui adotarei como forma de me referir a diretora e pessoa que se colocou 15
numa condição generosa de parceria e geração de trocas com a prática como Cris.
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operando para o que passo a chamar de dramaturgia do corpo do músico-atuador. Esse 
olhar para a dramaturgia gerou um retorno, estabeleceu uma nova relação com a música, 
abriu um campo concreto de composições para a criação desse território de 
contaminações e fricções entre música, corpo, cena e presença. Assim, começou a se 
delinear uma montagem cênica e musical que chamamos de espetáculo roda de samba ou 
ainda como aquilo que o ator e Prof. Dr. Eduardo Okamoto, ao ver o espetáculo em 
processo e participar da banca de qualificação, sugeriu como sendo o embrião de um 
teatro canção.  Portanto, a partir dessa ideia se pode sublinhar que o samba enquanto 
gênero cancional, a roda e seus contextos atuaram de forma direta na produção da 
dramaturgia.  
Em função das figuras que trago para habitar o espetáculo terem suas 
ações, memórias e experiências de vida perpassadas por tudo o que a manifestação 
expressiva da roda de samba gera de potencialização de suas vidas, o espetáculo foi 
intitulado como “Uji - O Bom da Roda”. Mais adiante apresentarei mais detalhadamente 
a estrutura e os elementos que levaram a adoção desses caminhos e designações 
específicas.  
O formato dramatúrgico a que se chegou foi levado a público em doze 
apresentações realizadas dentro de contextos diversos (eventos artísticos, acadêmicos e 
mostras de processos). Ocorridas ao longo da pesquisa, essas apresentações geraram 
maneiras de observar as necessidades de mudança, possibilidades e potencialidades da 
dramaturgia tal como se estruturava em cada momento. O espetáculo em processo 
também foi apresentado como parte dos materiais levados para o exame de qualificação.  
2.2.2 - Desmontagem Cênica 
A desmontagem, como um segundo formato, foi elaborado já num 
momento em que a construção dramatúrgica havia chegado a contornos mais definidos. A 
partir de um curso realizado sob a coordenação das professoras, pesquisadoras e atrizes 
do LUME: Raquel Scotti Hirson e Ana Cristina Colla, foi elaborada uma desmontagem 
cênica do processo gerador do espetáculo. Em outras palavras, a desmontagem surge 
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como possibilidade de apresentação da própria pesquisa e seus meandros técnicos, 
criativos e conceituais. Se o espetáculo pode ser considerado, dentro da idéia de 
culminância, como um resultado da pesquisa, a desmontagem se apresentou como uma 
maneira de compartilhar os processos de trabalho pelos quais se chegou àquele resultado. 
O interessante é notar que a desmontagem se configurou como uma maneira de 
apresentar a pesquisa sem perder o diálogo com as especificidades do fazer cênico e 
musical. Embora a tese possa trazer uma narrativa sobre o processo e ser apresentada 
oralmente diante de uma platéia, o texto e a fala expositiva não conseguem abarcar os 
efeitos da presença do corpo em seu estado ou discurso cênico. Integrada a uma rede de 
outros conceitos, as idéias de presença e efeitos de presença permeiam muitas das 
reflexões práticas e conceituais desse trabalho, dessa maneira, a realização da 
desmontagem veio de encontro com as discussões em torno desse tema dando para a 
apresentação resultante um caráter emancipatório. Emancipatório porque, a partir da 
desmontagem cênica, a pesquisa passa a contar com um modo próprio de ser apresentada. 
Esse modo é coerente com a maneira de articular e pensar a presença no contexto das 
artes da cena além, é claro, de contemplar as especificidades do fazer cênico e musical, o 
que amplia as possibilidades de dar acesso ao universo artístico constitutivo da pesquisa.  
Segundo a professora e pesquisadora de teatro e performatividade 
mexicana, Ilena Diéguez (2014), a desmontagem implica em realizar uma apresentação 
dando uma certa atenção às estruturas. Embora o nome possa levar a uma associação com 
algo a ser desconstruído, mais do que isso, a busca é por compreender a construção do 
conjunto, por isso ela se dá como uma nova construção. “Mostrar os processos de 
trabalho e não somente os resultados de investigação e criação cênica foram constituindo 
um tipo de apresentação essencialmente performativa e pedagógica.” (Diégues, 2014, p. 
07).  Influenciado também por minha atuação como professor, optei em trazer essa 
dimensão pedagógica da desmontagem para a maneira da apresentação tal como a fui 
estruturando. Assim, a desmontagem de “Uji - O Bom da Roda” apresenta excertos do 
espetáculo entrecortados por falas de cunho didático e expositivo. Olhando 
historicamente para esse procedimento Diégues esclarece: 
As desmontagens começaram a ser uma espécie de performances 
pedagógicas na intenção de tornar visíveis os percursos, dispositivos e a 
tessitura da cena, sempre a partir de propostas desenvolvidas 
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primordialmente pelos atores em diálogo com os diretores. E, se 
tornaram um “espetáculo” que complementava o repertório dos grupos, 
eram, acima de tudo, performances que evidenciavam a complexidade 
poética e técnica dos criadores cênicos (DIÉGUES, 2014, p.8).   
Esse tipo de ação abarca tanto aspectos estruturais quanto conceituais, 
filosóficos, estéticos, políticos e sócio culturais, todos constitutivos do trabalho. Para a 
presente pesquisa, o processo com a desmontagem possibilitou encontrar, ou mesmo, 
reinventar os mecanismos da composição e suas estratégias poéticas. Esse desvelar foi 
fundamental para que se pudesse chegar a uma forma específica. A desmontagem é o 
oferecimento de algo íntimo do processo, algo que só pode ser compartilhado porque 
passou pelo reconhecimento inicial dos mecanismos até então escondidos. Na montagem 
de um espetáculo, nem sempre as linhas e estruturas constitutivas das ações, 
encadeamentos dramatúrgicos e composições poéticas são trazidos para o plano racional. 
Normalmente estas seguem operando no plano sensível, sem a necessidade de formarem 
um nexo ou gerarem explicações racionais. Somente após esse contato e recriação dos 
mecanismos internos foi possível estruturar a desmontagem como essa forma de 
performance pedagógica tal como coloca Ilena Diégues no excerto acima. A 
desmontagem passa a ser uma possibilidade de criar novos interlocutores, trazendo-os 
para dentro do território da poiesis e da techné. 
É importante esclarecer que o desenvolvimento do conceito de 
desmontagem não será abordado como foco deste trabalho, por isso não irei entrar em 
pormenores da sua formação, surgimento e historicidade. Esse pequeno recorte foi 
apresentado visando articular o entendimento de como esse procedimento foi concebido e 
realizado como uma decorrência da pesquisa e como veículo para novos encontros 
compositivos.   
Por fim, neste momento ainda introdutório, a intenção foi de fazer um 
primeiro sobrevôo buscando mirar amplamente aquilo que foi possível de ser realizado 
dentro da dimensão prática desta pesquisa. Essa dimensão do fazer técnico, poético e 
criativo alimentou e foi alimentado por leituras teóricas e conceituais específicas. Estes 
estudos serão apresentados e abordados ao longo de todo o texto sem portanto se 
desconectarem da narrativa como um todo. Com isso, quero dizer que essa é uma 
narrativa que busca também se fazer híbrida, busca apresentar visões trazidas de dentro 
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do processo, de dentro da cena, trazer vislumbres criativos com proposições e 
elaborações conceituais sempre numa alimentação circular, mútua e co-criativa. Por outro 
lado esta é uma narrativa que busca apontar para os modos e processos de produção dos 
saberes dentro de uma experiência artística determinada, ainda assim, em alguns 
momentos, se detém em apontar suas diferenciações com relação ao processo científico 
de produção do saber. Ou seja, ao mesmo tempo em que simplesmente navega no rio das 
experiências artísticas, práticas e conceituais também busca olhar para a gênese de seu 
fluxo. Ou seja, o rio passa a ser um meio por onde me locomovo e ao mesmo tempo foco 
de estudo e de reflexões teórico metodológicas. 
Chamo esses estudos teóricos de leituras, para isso trago um duplo 
sentido ao termo: primeiramente leitura remete ao acesso dos conteúdos teóricos e 
conceituais, encontrados e extraídos na relação com diversos suportes de registro e 
fixação das escritas (literária, fotográfica, fonográfica e cinematográfica). Portanto, me 
remeto aqui a livros, ensaios, romances, artigos acadêmicos, sítios digitais ou ainda a 
materiais e registros audiovisuais diversos (fotografias, filmes, documentários, 
entrevistas, discos de vinil, CD`s, DVD`s); num segundo sentido, também importante de 
ser exposto, reconheço na idéia de leitura sua dimensão subjetiva, ou seja, as articulações 
que faço, as relações e diálogos que estabeleço com cada um desses materiais dizem 
respeito ao modo como eles compuseram com o universo específico desta pesquisa em 
vida. Ao ler um filósofo, um antropólogo ou sociólogo, ao citar a letra de uma canção ou 
o depoimento de um músico, ao abordar a fala de um mestre da cultura popular ou de um 
mestre iogue, ou ainda, ao narrar a experiência de ver o corpo de uma sambadeira em sua 
riqueza expressiva, trago-os numa relação específica com esta pesquisa em vida, seus 
procedimentos e referenciais práticos, teóricos e metodológicos. Procuro ler cada um 
desses sujeitos e seus pensamentos de uma maneira não hierárquica, entendendo-os como 
co-habitantes e co-criadores do território composto ao longo da pesquisa e de seus 
encontros. 
Como quem bebe uma cachaça saborosa, dou tragos no pensamento 
liquefeito de cada um desses mestres, autores e artistas. Esses goles embriagam meu 
modo de ver e deslocam minha percepção. Os deslocamentos (re)estabelecem os saberes 
e sabores que passam a estar sempre em vias de serem constituídos, nunca acabados. E 
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por que não dizer criados ou recriados. Por isso, falo sempre daquilo que não sei, falo do 
vivido como forma de chegada aos saberes, sempre em pleno processo de ser-tempo - 
Uji. Assim todos se tornaram parceiros dessa roda, trago-os para sambar, eles habitam 
comigo o território e me ajudam a reconstruí-lo a cada passo.  
Depois de tantos brindes, embevecido pelo hálito de cada um desses 
velhos e novos amigos, não serei capaz, - não me peçam tal façanha, - de andar numa 
linha reta pintada sobre o concreto do conhecimento acadêmico cientificista . O fazer 16
prático, artístico e reflexivo nem sempre se faz percorrendo estradas há muito abertas e 
pavimentadas. Por vezes, se escolhe sair do conforto e segurança para caminhar em 
trilhas pouco acessadas, abrir picadas em terrenos acidentados. Mesmo que haja uma 
larga avenida que leve a um mesmo ponto de chegada, inventar o próprio caminho pode 
ser mais coerente com o ser-tempo em arte que visa simplesmente se manter a caminhar 
sem perder de vista as paisagens desconhecidas de si mesmo.   
Por fim, entendendo também a tese como sendo um veículo pelo qual 
se vai desvelar percursos, estruturas, narrar e apresentar visões do processo, adoto-a 
como parte da aventura da desmontagem. A seguir com um olhar de dentro da cena inicio 
a apresentação dos elementos fundamentais e matérias expressivas que foram se somando 
e ganhando força ao longo do processo de pesquisa. Ao serem apresentados esses 
elementos revelam a si mesmos, trazem as primeiras visões de “Uji - O Bom da Roda”, e 
passam a desvelar relações conceituais a partir das quais essa narrativa também se 
fundamenta.  
 Por estarmos tratando, aqui, de uma investigação prática e conceitual no interior do campo 16
artístico, esta pesquisa não busca um conhecimento factual e preciso da realidade. Por isso a presente 
pesquisa não se estrutura por meio da concepção cientificista a partir da qual o método científico é tomado 
como a melhor maneira para se conhecer o mundo e possibilitar um suposto desenvolvimento humano. 
Para um aprofundamento a respeito do termo cientificismo e de suas relações com os desenvolvimento do 
racionalismo crítico ver: “A Investigação Sobre a Ética da Ciência: a nova hermenêutica do racionalismo 
crítico à luz do positivismusstreit” (CAVALHEIRO, 2014).  
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3 - QUANDO O ESPETÁCULO FINDA PERMANECEM OS 
AFETOS 
Três coisas pra mim no mundo 
Valem bem mais do que o resto… 
Pra defender qualquer delas 
 Eu mostro o quanto que presto 
É o gesto é o grito é o passo,  
É o grito é o passo é o gesto... 
Após as apresentações de “Uji - O bom da Roda” na sala vazia, ainda 
ecoam palavras, versos trazidos do poeta e compositor Mário Lago. No chão do espaço, 
agora deserto, há apenas vestígios e ressonâncias do vivido. O acontecimento se 
extinguiu em sua duração mas seus afetos permanecem atuantes, se fazem presentes. O 
grito, o passo, o gesto - sensações e suas marcas. É possível ver a saia da velha 
sambadeira desmembrada em pedaços coloridos,  mesmo deitados ao chão formam 
volumes com movimento próprio, pulsam, chamam pra dançar. Cada pedaço se recriou 
como convite, chamamento para se habitar a roda, invocação para experimentar a força 
vital mobilizadora da sambadeira. 
- Lhe digo, eu tô com as pernas travadas de reumatismo, a pressão circulando a coluna 
também, mas quando eu ouço assim o repenicar do samba, eu não sei... aquilo parece 
que eu fico boa, eu pareço uma menina de 15 anos, eu sambo, eu sambo...” (Depoimento 
de Dona Dalva Damiana - Documentário: Samba de Roda do Recôncavo, 2011) 
Com essa fala Dona Dalva  compartilha, quase em segredo, o mistério 17
da sua fonte vital, no passo do miudinho, no seu cortado mantém o contato dos pés com o 
chão e abre-se de corpo inteiro para acolher a menina que continua a sambar com ela e 
nela se mantém viva a dizer no pé. A sambadeira refaz o percurso de Zarité, personagem 
 Dona Dalva Damiana de Freitas nascida em 1927, é mestra do samba de roda, cantora, 17
compositora e sambadeira da cidade de Cachoeira (Recôncavo Baiano). Como reconhecimento de sua 
importância para a manutenção do samba de roda, no ano de 2012 recebeu o título de Doutora Honoris 
Causa da Universidade Federal do Recôncavo Baiano (UFRB). A partir dos materiais acessados a seu 
respeito (músicas, depoimentos e imagens) e do breve encontro durante a pesquisa de campo a ser 
detalhada mais adiante, D. Dalva se tornou uma das mulheres que inspiraram a composição da figura da 
Sambadeira para o espetáculo “Uji - O Bom da Roda”.  
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do romance “A Ilha sob o Mar” de Isabel Allende: 
“Minha primeira lembrança de felicidade, quando era uma pirralha 
magrela e desgrenhada, é a de me mexer ao som dos tambores...  
A música é um vento levado pelos anos, pelas lembranças e pelo 
temor, esse animal preso que carrego dentro de mim. 
Com os tambores desaparece a Zarité de todos os dias e volto a ser 
a menina que dançava quando mal começava a andar.  
Bato no chão com as solas dos pés, e a vida sobe pelas minhas 
pernas, percorre meus ossos, apodera-se de mim, acaba com a 
minha tristeza e adoça a minha memória. 
O mundo estremece. O ritmo nasce de uma ilha sob o mar, sacode 
a terra, atravessa-me como um relâmpago e segue em direção ao 
céu, levando as minhas aflições... 
“Dance, dance, Zarité, porque escravo que dança é livre... enquanto 
dança.” (ALLENDE, 2010)   
A sambadeira é a própria chama em torno da qual a roda se forma, 
labareda em seu rodopio quase mágico, sem dúvidas reencantador da vida. Vida que 
balança e sacode a terra desenhando a roda, território de liberdade, espaço tempo do 
grito, do passo do gesto lançados em direção ao espaço amplo – interno e externo não 
duais.    
Labareda me chamou 
Vem pra roda se encontrar  
Labareda me embalou,   
Com o braço de Oxalá 
Labareda se entregou 
Foi pra roda quis sambar 
Toda vida e seu calor calor 
Novo brilho em cada olhar 
Vem pra beira do fogo  
Deixa a gira girar  
Vem pra beira da roda 
Deixa o canto cantar. 
Vem pra beira do fogo 
Chama pra se criar  
Esse mundo da volta 
!42
Volta pra se encontrar.  18
Agora, como cinzas em brasa, restaram vestígios do vivido. O chapéu 
do sambador repousa no encosto da cadeira, ao seu lado descansa o cavaquinho, 
companheiro de todas as chulas e corridos, lamentos, partidos, dores e lágrimas cantadas, 
vidas que encontram alento, se expandem com as vibrações da roda – corpo vibrátil. 
Trago a figura do sambador inspirada em Seu Zé de Lelinha  (in memorian), absorto ele 19
toca sua violinha, faz um ponteado que vai ralentando até o acorde que prenuncia sua 
revelação: 
- Quando eu tô assim tocando meu negocinho, aquilo eu não to pensando nada de ruim, 
nem de bem né compadre? Eu só to com o meu sentido aqui óh… (Depoimento de eu Zé 
de Lelinha - Documentário: Samba de Roda do Recôncavo Baiano, 2011) 
  
 Pura consciência da presença... habilidade dos mestres. Seu Zé, eu 
queria poder dizer do quanto compartilho desse encantamento. Mas não sei dizer assim 
bonito. Por aqui, nesse mundo das letras, normalmente explicamos e, ao explicar, 
complicamos. Afinal, como falar dessa espécie de magia, como falar de algo que só se 
compreende no rodopio do vivido. Não se fala sobre essa magia, apenas se dança com 
ela, se canta com ela, por isso o acontecimento é quem fala.  
Por aqui vou olhar o encantamento como um efeito, como afeto, como 
relação – efeito de presença. Mas o que quero dizer é que quando eu toco meu 
cavaquinho, aqui pelas rodas em que habito, naqueles momentos, em pelo menos alguns 
deles, eu também não tô pensando em nada de ruim, nem de bem, só sinto a vida fluindo 
na duração do encontro, se expandindo na cantoria, na vibração dos corpos formadores 
da roda. Obrigado por me emprestar seus olhos Seu Zé, com eles simplesmente vejo que 
a presença é descomplicadamente Uji, simples repousar no fluxo de ser-tempo.  
 Canção composta durante o processo de desmontagem. 18
 Seu José Vitório dos Reis foi mestre violeiro, tocador de viola de machete, instrumento 19
tradicional do samba chula, uma das modalidades musicais que compõem o samba de roda do recôncavo 
baiano. Em sua homenagem e como maneira de manter sua memória, após sua morte ocorrida em 2008 aos 
85 anos, em 2009 foi fundada em sua cidade natal - São Francisco do Conde no bairro da Pitangueira a 
“Associação José Vitório dos Reis - Casa do Samba Zé de Lelinha”. A casa também sedia o grupo do qual 
Seu Zé fazia parte - Samba Chula Filhos da Pitangueira.  
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 A cada encontro com esses velhos mestres, mestras, sambadeiras, 
partideiros é como se eu encontrasse aquele avô – baiano, capoeira, bandolinista - que 
não conheci e procuro até hoje. Na roda vivo verdadeiramente esse encontro, a presença 
afetiva do avô surge a partir daquilo que ouvi falar, ele me chega pelo afeto que 
permanece em mim, nascido das hi(e)stórias contadas. Por isso o avô se refaz, se 
reapresenta nos velhos sambadores, nas suas cantigas e junto deles. Com a roda me faço 
presença, componho o ser-tempo – Uji-roda.  
 Cada velho sambista acessado vem carregado dessa magia da 
ancestralidade, um fio capaz de conectar a todos de todos os tempos . Na roda canto as 20
mesmas palavras, melodias, cantigas entoadas por tantas outras vozes encadeadas no 
tempo. Quando dou por mim, são elas que me cantam, como parte da roda me converto 
em veículo de sua manifestação. Desapareço e a partir de então o passo, o gesto e o grito 
podem se apresentar. 
Outra imagem... Aos pés de uma das cadeiras, figuram o prato e a faca, 
como objetos cotidianos que renascem pela poética da cultura popular, humildemente 
voltaram a se calar, retomaram o status cotidiano. Sob um olhar inocente, qualquer 
pessoa poderia dizer que se trata de simples utensílios domésticos. Mais um ato de magia, 
de esvaziamento dos sentidos comuns para a liberdade criativa, para a ampliação das 
capacidades expressivas. Há alguns momentos, aquele pratinho se impunha como 
instrumento obrigatório para um bom samba de roda. Instrumento musical que se tornou 
passaporte da menina, hoje Dona Aurinda,  mulher que rompeu barreiras para celebrar a 21
nobre função de tocadora.  
 Ancestralidade no contexto desse trabalho de criação e pesquisa artística com a roda de samba 20
aponta para além das relações de parentesco consanguíneo. Embora possa abarcar a herança do corpo 
biológico, mais do que isso, ancestralidade se refere a experiência do corpo, estabelece um princípio de 
valorização do vivido, do aprendizado compartilhado, da memória contada e recontada por meio de 
relações comunitárias e intergeracionais. Essas experiências se definem pelo seu contexto cultural e 
expressivo, por estarmos tratando do contexto da cultura afro brasileira vivenciada no interior das relações 
que se expandem da roda de samba e do samba de roda para múltiplas dimensões da vida e do convívio 
social, a ancestralidade para essa pesquisa configura uma categoria analítica, uma lógica de construção do 
saber - uma epistemologia. Para um maior aprofundamento acerca dessa abordagem ver: OLIVEIRA, 
Eduardo David de. Filosofia da Ancestralidade: corpo e mito na filosofia da educação brasileira. Curitiba 
Ed. Gráfica Popular, 2007  
 Dona Aurinda Raimunda da Anunciação mestra, sambadeira, tocadora de prato e faca - 21
instrumento tradicional do samba de roda e samba de partido alto. D. Aurinda é irmã de Gerson Francisco 
da Anunciação mestre de capoeira muito conhecido como mestre Quadrado da Ilha de Itaparica.
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- Esse pratinho pra mim é uma jóia. Esse pratinho aqui com essa faca. Pode ser essa, 
pode ser outra faca, mas o pratinho é o mesmo. 
- Com esse prato aqui eu cheguei pra roda dos tocador. Eles dizia que mulher não podia 
tocar, mulher era sambadeira. Mas eu tinha interesse, quando você vai aprender uma 
coisa você não tem que ter interesse? Pois é, eu tinha interesse em tocar o meu pratinho. 
Aí eu chego e Eta Prego! Chego tocando.(toca o prato) (Depoimento de Dona Aurinda 
coletada do documentário Cantadores de Chula, 2009) 
Canta:  
I 
Ê, ê, ê eu cheguei agora 
Ê, ê, ê eu cheguei agora 
Meu balaio de ouro 
Arrodiado de jóia 
II 
Pandeiro furou 
Pandeiro furou na beirada 
Pandeiro furou na beirada 
Sambo até de madrugada. 
- Aí meu mano puxava uma cadeira pra eu sentar mais eles. Tocava era a noite toda! - 
Ave Maria… 
- Depois eles falavam: - a irmã de Quadrado toca mesmo…(Depoimento de D. Aurinda. 
Documentário: Cantadores de Chula, 2009)  
É o passo é o gesto é o grito – ações e sensações raspadas no prato da 
tocadora. Seu corpo irrompe amarras em direção a expressão de mulher livre. No 
acontecimento da roda aberturas são efetivadas, fissuras da tradição abrem brechas para 
novas práticas de liberdade se assentarem.  
Uma visão ampla para o espaço revela que capas de discos de vinil 
formam um círculo, essa roda se desenha no interior de uma roda maior, essa delimitada 
pelas cadeiras, agora vazias. Na arte dos discos, imagens oníricas dos mestres que 
carregaram as heranças do samba e as imortalizaram nas espirais sonoras do tempo. Eles 
abriram portais, cada disco com sua história, com sua sonoridade específica, com as 
marcas deixadas pelos compositores e músicos ali virtualizados. Cada disco carrega uma 
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atmosfera sonora, gera uma densidade, um campo de forças, visões e sensações de um 
mundo do samba a me conduzirem para a roda. 
Sonoridades suspensas, instrumentos calados, sambadeiras em retalhos 
deitados ao chão, tudo remete e está remetido à Uji-roda, existência sem começo nem 
fim. A roda é centro para onde tudo converge, é duração, ser-tempo pronto para 
manifestar o corpo do samba. Cada roda se recompõe de um modo novo sem deixar de 
conversar com a tradição, sem deixar de ser o mesmo território há tanto criado e recriado, 
com múltiplos sentidos culturais, históricos e sociais produzidos ao longo da trajetória e 
permanência das manifestações afro brasileiras nesse solo fecundo. 
Partindo dessa visão da roda formada como culminância do encontro a 
que chamo de espetáculo-roda de samba, iniciarei agora a territorialização da roda 
considerando suas dimensões históricas, sociais e entendendo-a ainda como formadora de 
um campo de forças permeado por matérias expressivas alimentadoras de sua 
permanência cultural e recriação artística. A partir disso, será possível demonstrar que há 
na construção dessa pesquisa e de seus processos e culminâncias práticas, aspectos da 
roda que serão destacados como potencializadores da pesquisa e definidores de 
caminhos. Nesse sentido irei me concentrar nos aspectos coletivos e formadores daquilo 
que tenho chamado como corpo-roda ou Uji-roda. Por isso, antes ainda de fazermos essa 
incursão pelo território da roda de samba, será necessário construir uma primeira chave 
conceitual acerca da idéia de afeto. Isso será feito com base na “Ética” de Spinoza e, 
como poderá ser observado, terá desdobramentos para as discussões em torno de outras 
idéias como as de composição, campo de forças e presença.    
{}  
 3.1 - Chave conceitual {afeto - affectus} 
Durante as leituras e reflexões ao longo da pesquisa passei a usar a 
simbologia da chave como maneira de acessar conceitos, como ferramenta capaz de abrir 
portas e janelas que se articulam para dar passagem às matérias que, a todo momento, se 
compõem e recompõem para a criação do território onde se está a caminhar. Em última 
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instância, as chaves produzem aberturas ampliadoras da visão que se tem de dentro do 
território da pesquisa.  
Por suas dimensões práticas, criativas e experienciais, um dos grandes 
desafios da pesquisa artística se apresenta na elaboração e inter-relação com o discurso 
verbal, com o discurso que precisa inserir um certo grau de racionalismo sobre os 
processos artísticos e suas poéticas. Portanto, algumas questões passaram a reverberar: 
com quais conceitos operar? Como elaborar uma reflexão conceitual que possa 
contemplar as especificidades do fazer artístico? Mais do que ser um discurso sobre a 
prática, entendo como desejável que a conceituação possa surgir e se apresentar como 
parte do próprio processo prático e criativo.  
A partir desse entendimento, procurei encontrar conceitos que passo a 
considerar como chaves geradoras de aberturas, tanto para a continuidade e ampliação 
dos próprios processos criativos, quanto para a construção de um pensamento conceitual 
que se apresente para além de uma teorização, mas que surja como reflexão emergente, 
derivada do próprio pensamento artístico.  
Uma primeira chave aqui apresentada diz respeito ao afeto, do latim - 
affectus. Essa palavra traz uma noção que empresto do pensamento filosófico de Spinoza 
(séc. XVII) e de derivações e continuidades encontradas na filosofia de Gilles Deleuze e 
Félix Guattari (séc. XX). A partir dessa perspectiva, o entendimento de afeto se tornou 
fundamental para a compreensão de outras noções com as quais opero ao longo do 
trabalho. Relacionadas ao afeto surgiram as noções de composição, potência, campo de 
forças, território e presença.   
A partir daqui podemos trazer uma primeira relação que Spinoza (2009) 
estabelece entre afeto e ideia. Se uma ideia é um modo de pensamento representativo, 
que possui uma relação com uma realidade objetiva, um afeto, em princípio, indicará um 
modo de pensamento que não representa nada, um modo de pensamento dado por meio 
de imagens, de impressões das coisas. “Chamaremos de imagens das coisas as afecções 
do corpo humano, cujas idéias nos representam os corpos exteriores como estando 
presentes, embora elas não restituam as figuras das coisas” (SPINOZA, 2009, p.49).  
 Desde já é possível observar que a presença para Spinoza está 
diretamente relacionada a maneira como o corpo humano é afetado por um corpo 
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exterior. Isso gera a idéia de presença enquanto relação entre os corpos que, nessa 
relação, se afetam mutuamente. Portanto, ambos passam a ter suas presenças ativadas.  
Buscando compreender os processos de relação entre os corpos, vamos 
retornar à diferenciação entre afeto e idéia, sobre isso Deleuze aponta:  
Nós devemos partir disto, que ideia e afeto são duas espécies de modos 
de pensamento que diferem em natureza, irredutíveis um ao outro, 
porém simplesmente tomados numa tal relação que o afeto pressupõe 
uma ideia, por mais confusa que seja.  (DELEUZE, 1978. P. 2) 
A indicação de que o afeto pressupõe uma idéia, insere a noção de que 
há uma relação de interdependência entre as afecções geradas pelos encontros entre os 
corpos em relação e as ideias que temos sobre a realidade determinada por essa relação. 
Esse ponto é central para a compreensão que estamos adotando sobre afeto enquanto 
abertura para um campo de relações entre os corpos. Isso se torna fundamental para o 
próprio entendimento e realização de uma pesquisa artística - prática e conceitual, tal 
como a que procuro trazer por meio desta narrativa.  
Spinoza na segunda parte de “Ética”, ao abordar “A Natureza e 
Origem da Mente” postula que a mente humana só é capaz de tomar conhecimento de um 
corpo exterior, de ter uma idéia de sua natureza, forma ou presença, à medida em que seu 
próprio corpo seja afetado pelo corpo exterior. Ou ainda, a idéia gerada pelo corpo 
humano de um corpo exterior nada mais é do que uma ideia da afecção gerada no corpo 
humano pelo e com o corpo exterior. Para Spinoza “A mente humana não percebe 
nenhum corpo exterior como existente em ato senão por meio das idéias das afecções de 
seu próprio corpo” (SPINOZA, 2009. p.73). Assim sendo, o ser humano, para conhecer o 
mundo, precisa primeiro tomar conhecimento das afecções que o mundo gera em seu 
próprio corpo. Isso é fundamental para compreendermos que o conhecimento que temos 
das coisas, dos corpos, do mundo ao nosso redor, envolve não exatamente o 
conhecimento da natureza própria das coisas, mas o reconhecimento das afecções como 
produtoras das ideias que temos sobre elas. Por outro lado, se me limito à observação dos 
afetos tal como eles surgem dos encontros fortuitos, não posso ter um aprofundamento do 
conhecimento daquilo que me afeta. A partir dos afetos se faz possível o olhar para as 
diferenças, concordâncias, oposições entre os corpos e, a partir daí, buscar estabelecer um 
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conhecimento mais amplo daquela relação. Ainda assim, um corpo exterior só existe 
enquanto nos afeta, o que corresponde a dizer que as coisas existem em nós sendo 
reconhecidas por meio das idéias que temos dos afetos produzidos na relação. O 
conhecimento é, portanto, uma concatenação das ideias dos afetos que brotam da própria 
relação entre os corpos, sendo estes, na relação, mutuamente afetados.  
Conforme o raciocínio de Spinoza, esse modo de relação e operação 
da mente tem implicações para a própria concepção de memória, o que sem dúvidas, gera 
contribuições para o entendimento dos processos de criação artísticos com os quais nos 
relacionamos ao longo desta pesquisa: 
Compreendemos, assim, claramente, o que é a memória. Não é, com 
efeito, senão uma certa concatenação de idéias, as quais envolvem a 
natureza das coisas exteriores ao corpo humano, e que se faz, na mente, 
segundo a ordem e a concatenação das afecções do corpo humano. Em 
primeiro lugar, digo apenas que é uma concatenação de idéias, as quais 
envolvem a natureza das coisas exteriores ao corpo humano, e não que 
é uma concatenação de idéias, as quais explicam a natureza dessas 
coisas. Pois, trata-se, na realidade (pela prop. 16), das idéias das 
afecções do corpo humano, as quais envolvem tanto a natureza do 
corpo humano quanto a natureza dos corpos exteriores. (SPINOZA, 
2009, p. 69) 
Dessa concepção, memória é também criação e recriação do vivido. 
Cada nova relação com o vivido se dá a partir do presente e nessa relação se recriam 
novas concatenações de idéias segundo a ordem da concatenação dos afetos dados na 
relação presente entre os corpos. Se os afetos e suas idéias brotam da relação compositiva 
entre os corpos, Spinoza parece apontar para um deslocamento da visão de separatividade 
entre aquilo que somos e o que se apresenta como exterior a nós. Disso concluo que não 
há exatamente qualquer coisa que se apresente como exterioridade, apenas adotamos a 
visão separativa como verdadeira, seja por influência da cultura ou dos processos de 
educação aos quais fomos submetidos. Nesse campo relacional, os afetos são exatamente 
aquilo que nos une, o que produz as ligações, o que nos compõe numa relação conectiva 
de expansão dos corpos - coisas singulares em composição com outros corpos para a 
formação de corpos sempre mais complexos. A partir da visão de corpo enquanto coisa 
singular, Spinoza concebe o movimento relacional e de composição entre os corpos.   
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Por coisas singulares compreendo aquelas coisas que são finitas e que 
têm uma existência determinada. E se vários indivíduos contribuem 
para uma única ação, de maneira tal que sejam todos, em conjunto, a 
causa de um único efeito, considero-os todos, sob este aspecto, como 
uma única coisa singular (Op. Citi. p. 52 - Definição n. 7). 
Esse processo compositivo e relacional se desenvolve de modo 
infinito, desse modo, Spinoza chega a idéia de que somos o próprio universo, somos 
produto e parte integrante da força imanente, criadora e criativa. Participamos enquanto 
cocriadores do todo, somos parte inseparável dele. Em algumas culturas tradicionais 
baseadas em práticas de subsistência na relação com o meio natural, como é o caso de 
povos indígenas remanescentes das américas, ou ainda culturas orientais ligadas às 
tradições Védicas e Budistas podem ser observadas visões integrativas muito similares a 
essa que se constitui pela concepção spinozista dos afetos. Se para essas culturas 
tradicionais a dimensão do impalpável, do não visível pode ser pensado como o campo 
da espiritualidade e da sabedoria possível de ser constituída pela investigação do mundo 
interno e de suas conexões com o todo, para Spinoza os afetos se apresentam como 
geradores de um campo de forças relacional, também impalpável, porém, resultante da 
própria materialidade dos corpos. Tanto na concepção dessas tradições formadoras de 
uma moralidade enquanto base operadora das ações-reflexões no e com o mundo para a 
produção do bem comum, quanto no pensamento de Spinoza, há a constituição de uma 
ética como base de operação dos processos de composição dos corpos em relação.  
Como não se trata de analisar ou discutir aqui cada uma dessas 
concepções tradicionais, o que não seria possível de ser realizado em um único capítulo, 
vamos seguir pensando na noção de afeto como gerador desse campo de forças 
articuladoras das relações ético-compositivas. Não tomo essa concepção como definitiva 
ou verdadeira, apenas destaco que essa é uma percepção que perpassa as reflexões acerca 
dos processos artísticos e criativos, centrais para esse trabalho. A partir do que foi 
exposto até aqui, aponto para uma necessária mudança de paradigma com relação àquilo 
que se pode entender como produção do conhecimento.  
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Pela proposição 16 referenciada anteriormente pelo próprio autor, fica 
marcada a relação de interdependência e de coemergência dos afetos que se dão 
mutuamente entre os corpos em relação.  
A idéia de cada uma das maneiras pelas quais o corpo humano é afetado 
pelos corpos exteriores deve envolver a natureza do corpo humano e, ao 
mesmo tempo, a natureza do corpo exterior. (Op. Citi. p. 67, Proposição 
16) 
Esse processo de envolvimento mútuo entre os corpos traz a noção de 
que as ideias dos afetos coemergem da própria relação entre os corpos. A coemergência  22
enquanto operação relacional traz o reconhecimento de que não há a possibilidade de 
mantermos a ideia de que observador e objeto possam se constituir como entidades 
separadas. Por isso destaco que o pensamento artístico não se separa do próprio fazer 
prático e criativo. Mesmo para o pensamento científico ou filosófico, há sempre em jogo 
um conjunto de fatores coemergentes e, portanto, condicionantes da leitura que se faz da 
realidade no fluxo das experiências. Esses fatores operam no nível dos afetos e envolvem 
a natureza daquele que se coloca como observador, assim como envolve a natureza 
daquilo que se determina como objeto. Por exemplo, a ciência assentada sobre o método 
cartesiano, ao longo do tempo, apresenta uma sucessão de diferentes resultados a respeito 
dos fenômenos aos quais se propõe a observar de modo sistemático. Ao se comparar a 
sucessão de diferentes resultados é possível observar que: juntamente com a diversidade 
de leituras de um mesmo fenômeno há, de modo concomitante, o desenvolvimento de 
uma diversidade de instrumentos usados como parte do método de observação. Ou seja, 
conforme a variação dos instrumentos utilizados para a observação de um fenômeno, se 
chega a diferentes relações compositivas entre observador e objeto e, portanto, se chega a 
 Coemergência nesse texto é trazido do Budismo Tibetano e da Psicologia Cognitiva - Enativa. 22
Traduzido do termo tibetano “lentchig kyepa”, coemergência diz respeito a desconstrução da visão 
separativa entre observador e objeto. A partir dessa visão, no ato de conhecer o mundo e os fenômenos, 
objeto e observador emergem, surgem se revelam juntos, de modo inseparável e interdependente. Para um 
aprofundamento dessa perspectiva ver: SAMTEN (2001) A Jóia dos Desejos. De modo similar a Psicologia 
Cognitiva, ao abordar a experiência (abordagem enativa), “afirma que a cognição se caracteriza não pela 
representação de um mundo prévio por uma mente pré-existente, mas sim pela constituição mútua de si e 
do mundo através das próprias ações cognitivas, num processo de coemergência.” (KASTRUP & SADE, 
2011. p. 140). Para um aprofundamento sobre coemergência na abordagem enativa ver: Kastrup, V. (1999). 
A invenção de si e do mundo; Varela, F. (1994). Conhecer: as ciências cognitivas tendências e 




resultados igualmente variados. Cada novo método e seus instrumentos afetam o objeto e 
o observador de uma maneira também nova e diversa, o que obviamente muda a leitura 
que se faz do fenômeno. O objeto é, portanto, coemergente e inseparável de quem 
observa e de seus instrumentos de observação. Nessa perspectiva, dentro do que é 
chamado de experimento científico, observador, instrumentos de observação, bem como 
o próprio objeto, geram um novo corpo compositivo, neste caso, o corpo-experimento.    
Voltando ao raciocínio dos afetos, de modo sintético, pode-se dizer 
que o resultado obtido pelo observador de um experimento científico, nada mais é, do 
que a leitura feita a partir das idéias dos afetos produzidos pelo experimento naquele 
observador, sob aquele conjunto de condições relacionais. A própria relação cocria e 
coemerge com as partes colocadas em composição. Por isso, o conhecimento que temos 
dos corpos se dá na e com a relação. O que conhecemos, em verdade, é a própria idéia 
das afecções produzidas naquela relação. Embora a cada momento o método científico 
afirme ter chegado à natureza do objeto, ele não acessa diretamente a natureza própria 
das coisas com as quais se relaciona, a ideia que produz das coisas é a ideia dos afetos 
que brotam daquele modo compositivo. 
Se a cada momento, a cada nova composição podemos mudar as 
condições dentro das quais se estabelecem as relações, nós seres humanos ao 
procurarmos chegar a alguma verdade sobre a natureza das coisas, podemos estar no 
máximo, produzindo uma sucessão de diferentes visões sobre a realidade ou sobre a 
maneira como afetamos e somos afetados pelo mundo observável. Empiricamente, o 
mundo moderno tem verificado que a idéia de progresso gerada a partir do modo 
cartesiano de produção do conhecimento, como decorrência de seus processos, tem 
produzido relações com grande variação de potência de agir e existir dos corpos 
colocados nessa relação de progresso.  
Em muitos casos, embora o racionalismo científico produza 
conhecimentos capazes de serem convertidos em riqueza econômica, o que o potencializa 
dentro de uma perspectiva econômica diretamente ligada à noção de progresso, há, nesses 
mesmos casos, a produção de efeitos – afetos - despotencializadores das partes, nessa 
perspectiva, compreendidas como recursos necessários de serem utilizados para a 
geração de tal riqueza.  
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Isso me leva a entrar nas concepções de alegria e tristeza trazidas por 
Spinoza como forma de demonstrar a possibilidade de lançar um olhar para essa variação 
de potência dos corpos a partir de uma perspectiva ética. Pensar em termos de relações 
éticas, significa estabelecer relações em que todas as partes envolvidas na composição 
possam ser potencializadas. A questão de fundo para esta pesquisa passa a girar em torno 
de como a arte pode gerar encontros potencializadores. Para isso, quais procedimentos, 
processos e culminâncias se pode buscar produzir.   
Como no caso do experimento científico ou mesmo do 
desenvolvimento tecnológico, podemos compreender essa noção de que diferentes 
maneiras de estabelecer relações geram variações da potências de agir e de existir dos 
corpos em relação. Vejamos o exemplo específico de um o astrônomo, para observar e 
produzir conhecimentos acerca dos corpos celestes, ao acessar um telescópio ou qualquer 
tecnologia de observação com maior capacidade de alcance, nitidez ou que elimine 
determinadas interferências, atingirá uma maior potência na relação com aquilo que 
observa, do mesmo modo, o corpo observado ganha potência ao se mostrar com maior 
nitidez ao corpo do observador. Nesse exemplo, se constata um aumento claro na 
potência de afetar e ser afetado dos corpos em relação.  
Para Spinoza os corpos em composição podem passar por sucessivas 
variações de aumento e diminuição de suas potências de agir e de existir. Na quarta parte 
da Ética – Demonstração da Proposição 7 o filósofo apresenta:  
Um afeto, enquanto está referido à mente, é uma idéia pela qual a mente 
afirma a força de existir, maior ou menor que antes, de seu corpo (pela 
def. geral dos afetos, que se encontra no final da Parte. 3). Assim, quando 
a mente é tomada de algum afeto, o corpo é, simultaneamente, afetado de 
uma afecção por meio da qual sua potência de agir é aumentada ou 
diminuída. (Op. Citi. p. 163) 
De acordo com as sucessivas idéias que tenho, se produz em mim uma 
variação contínua em forma de aumento-diminuição-aumento-diminuição da minha 
potência de agir e força de existir. Para Deleuze é essa espécie de linha melódica 
constituída pela variação contínua que irá definir afeto [affectus]. Portanto “o affectus em 
Spinoza é variação” (Deleuze, 1978. p. 4).  
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A partir dessa ideia de variação de potência, Spinoza vai ainda se 
referir aos afetos como pertencentes a dois grandes grupos: afetos da alegria e afetos da 
tristeza. Afetos da alegria são aqueles a partir dos quais se passa a uma potência maior, 
enquanto os afetos de tristeza a uma potência menor. Não se trata de uma construção 
valorativa de alegria e tristeza a partir de relação entre bem e mal, por exemplo. A alegria 
é a passagem de um estado de menor para maior potência, sem que para isso haja um 
ponto zero de onde se pode referenciar alegria e tristeza. O termo passagem, aqui, é 
muito importante, a variação se dá como passagem, não como um estado possível de ser 
fixado. Podemos sempre estabelecer uma leitura relativa no sentido de que algo que nos 
afeta de alegria no presente momento, no momento seguinte pode, ao gerar novas 
composições, produzir uma variação para um estado de maior potência, portanto, de 
maior alegria. Nesse caso, se uma nova afecção nos fizer voltar para o ponto anterior, 
seremos acometidos de um afeto de tristeza. Portanto, esse modo de considerar a variação 
de potência de agir e existir, embora possa guardar correspondências, não se relaciona 
diretamente com alegria e tristeza enquanto estados emocionais.  
Essa noção de variação passa a nos questionar com relação a arte e 
suas possibilidades compositivas e de geração de encontros que possam levar a produção 
de afetos de alegria.   
Se para Deleuze e Guattari (1992) a arte é um “Ser de Sensações” – 
composto de afetos e perceptos, força e forma - conjunto de sensações e percepções, vale 
perguntar: que tipo de variação produz a arte e quais escolhas pode o artista realizar para 
criar composições que busquem o aumento da potência de agir e existir.  
Tudo girará, então, em tomo da questão de saber quais 
composições, quais encontros, quais agenciamentos são bons e 
quais são maus. A grande pergunta: aumentam ou diminuem a 
nossa potência de agir? Fazem a vida vibrar e se renovar? 
Acionam a diferença, a criação, a invenção? Eles nos dão um 
vislumbre do que seria o infinito e a eternidade - a sub specie 
aeternitatis de Spinoza? Ou, ao contrário, colocam a vida em 
risco, matam o desejo? (TADEU, 2002, p. 56) 
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Embora o pesquisador e tradutor de “Etica” de Spinoza - Tomaz Tadeu 
da Silva traga tais questões a partir de suas reflexões acerca da educação, essas são 
algumas das perguntas que se pode fazer para a arte como articuladora de composições e 
de encontros. Evitar os encontros tristes e reforçar, multiplicar os alegres. Ao pautar as 
escolhas compositivas de modo a gerar um aumento na potência de agir e de existir, 
passo a compreender a possibilidade de uma busca ético-compositiva que passa a 
permear as ações artísticas.   
Essa primeira aproximação da noção spinozista de afeto possibilita 
uma abertura de percepção para a produção de conhecimento gerado no processo da 
pesquisa que tem suas reflexões geradas em conjunto com as experiências resultantes de 
uma prática artística. Se o conhecimento se dá a partir de um mundo relacional, podemos 
fazer uma primeira virada epistemológica e metodológica entendendo que a dualidade 
entre sujeito e objeto pode ser relativizada para o surgimento do que passo a considerar 
como território existencial - campo de afecções, campo de forças - dentro do qual o 
artista pesquisador afeta e é afetado por todas os sujeitos e matérias de expressão que co-
emergem com ele para a formação do próprio território e seus saberes. Por fim, a noção 
de afeto como criador de um campo relacional também será imprescindível para o 
entendimento do conceito de presença que irá perpassar toda a pesquisa.   
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A partir desse primeiro olhar para os elementos de uma poética 
derivada do processo de pesquisa, de um primeiro mergulho conceitual, surge também 
um primeiro reconhecimento da roda como ponto central, como campo de forças, campo 
afetivo em torno do qual toda a pesquisa passa a gravitar. Esse, portanto, se constitui 
como o próprio território dos encontros criadores. Por isso, faço essa tentativa de trazer o 
leitor para caminhar comigo, criando juntos uma nova trilha de onde buscaremos avistar: 
marcas, vestígios, ou, quem sabe, encontrar algo com certa concretude – idéias, afetos e 
noções que possam surgir do processo de pesquisa e que em seu constante fazer venham 
a continuar realimentando-a nessa busca ético-compositiva.  
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4 - TERRITORIALIZAÇÃO DO CORPO-RODA: ENTRE O ATUAL 
E O VIRTUAL. 
Em nossas atuações como pesquisadores e pessoas que se relacionam 
com a expressão artística e cultural, a memória pode ser uma importante fonte de 
subsídio para que encontremos os nexos entre as escolhas ao longo do tempo e nossas 
ações no presente. Por isso, a territorialização do que estou chamando de corpo-roda 
passa pela própria relação com a roda de samba a partir dos encontros realizados ao 
longo de meu fazer artístico, musical ou mesmo de minhas ligações com o campo 
educacional. Não há separações, por isso, a partir daqui busco trazer à tona questões que 
vêm ao longo do tempo impulsionando minhas reflexões e criações acerca do samba e da 
roda de samba enquanto manifestação cultural coletiva e afro-brasileira.  
Entendendo a memória como um campo que se cria e se recria a partir 
dos pressionamentos gerados pelo momento presente, podemos pensá-la, a partir de 
Bergson (2006), como algo que não se encontra em um depósito ou esconderijo a ser 
acessado, mas como um território ou campo de virtualidades possíveis de serem 
atualizadas a partir do presente sendo vivido no fluxo das experiências. Os 
pressionamentos e afetos gerados no momento presente fazem com que passado, presente 
e projeções futuras convivam e se encontrem num ponto “P” - ponto de contato entre o 
turbilhão das memórias com o plano do presente. No contato com esse ponto a memória 
ganha novos sentidos, estando ela em constante processo de criação e recriação. A 
sensação desse presente entendido como fluxo é o que Bergson vai chamar de duração. O 
autor salienta que a duração não é percebida enquanto consciência mas pode ser 
"sensacionada". A partir disso, a memória pode então ser definida enquanto campo de 
virtualidades em turbilhonamento, nessa perspectiva ela não se fixa nem se baliza por 
meio de dados cronológicos. Portanto, a consciência entendida como modo de operação 
racional, de organização cronológica, em princípio, não pode dar conta da duração. Para 
Spinoza (2009) embora a existência não possa ser explicada pela duração, ela, a duração, 
se apresenta como a continuidade indefinida do existir.  
Mais adiante essa noção de duração será importante para 
compreendermos a ideia de presença no contexto do trabalho artístico. Encontraremos a 
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repercussão disso no próprio processo de treinamento corpóreo e de criação com a 
Mímesis Corpórea narrado mais adiante.  
A noção de duração na relação com o conceito de Uji – ser tempo, será 
capaz de nos tirar da armadilha de pensarmos a presença como algo que se efetiva pela 
fixação de um tempo que passa a ser definido como o presente. É preciso observar que 
esse tempo presente não pode objetivamente ser localizado ou apreendido. O que temos 
são construções culturais, racionais e subjetivas sobre o que o presente possa ser. 
Em geral, presumimos que há uma entidade com existência 
independente a que chamamos de tempo. Falamos de tempo 
passado, presente e futuro. Entretanto, quando examinamos 
melhor o assunto, vemos que esse conceito também é uma 
convenção. Verificamos que a expressão “momento presente” é 
apenas um rótulo que indica a interface entre os tempos 
“passado” e “futuro”. Não podemos na realidade localizar com 
precisão o presente. O passado está apenas uma fração de 
segundo antes do suposto momento presente; apenas uma fração 
de segundo depois está o futuro. No entanto, se dissermos que o 
momento presente é “agora”, assim que acabarmos de pronunciar 
esta palavra ele já estará no passado. (GYATSO, Tenzin - S.S. 
Dalai Lama, 2000, p. 52) 
Por sua relação com a idéia de presença experienciada a partir do 
estado meditativo praticado dentro das tradições budistas, GYATSO (S.S. Dalai Lama) 
ainda apresenta o seguinte raciocínio: se por uma operação analítica formos subdividindo 
o tempo em períodos cada vez menores, chegaremos na noção de hora como subdivisão 
do dia, passando pelos minutos, segundos, até realizarmos micro divisões do segundo. 
Nesse processo chegaremos a um estágio em que não haverá mais a possibilidade de 
localização do instante presente. Haverá apenas o que vem antes e depois (passado e 
futuro) do ponto a que estamos tentando localizar como sendo o presente.  
Por outro lado, mesmo não sendo possível localizar e fixar 
objetivamente um tempo como sendo o presente, podemos perceber e compreender 
dentro do fluxo contínuo das experiências as durações daquilo que convencionamos 
chamar de minuto presente, hora presente, dia presente, acontecimento presente e etc. 
Com isso, vale ressaltar que a noção de presença se dará, neste 
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trabalho, a partir da ideia de duração em fluxo. Desse modo, a presença estará, na maior 
parte das vezes, referida à duração do acontecimento estético, o que envolve o ato 
artístico da performance, da cena ou do espetáculo em sua duração.      
A partir desse olhar sobre as noções de duração e memória, 
observamos a possibilidade de se efetivar um importante deslocamento de percepção. 
Uma mudança de eixo que desloca o próprio modo de construção do ser e do saber; estes 
passam a ser produzidos a partir da experiência e do corpo enquanto plano de 
composição com o mundo imanente, palpável, “atual”, mas também em composição com 
o plano de forças que o afetam, atravessam e o transformam na produção de 
“virtualidades”, ou seja, daquilo que é real, imanente, mas impalpável. Buscando uma 
aproximação com a ética spinozista, essa visão nos desloca de uma suposta verdade dada 
a priori, e passa a se recriar nos processos de afecção e composição entre os corpos. 
Corpos esses formados a partir da relação entre suas partes e que, ao mesmo tempo, se 
apresentam como partes integrantes de outros corpos, numa relação que se expande 
espacial e temporalmente no fluxo da duração.  
A partir disso, a roda de samba pode ser vista como essa forma de 
organização coletiva em torno de um determinado fazer artístico e expressivo, mas que se 
configura ainda como o próprio campo de possibilidades inventivas dos corpos em 
relação para a formação da própria roda e das forças que dela emanam. Essa composição 
não se limita ao plano material, entram em relação a música pulsante, o samba, sua 
historicidade, suas tradições, bem como a presença das vozes que emanam dos corpos e, 
portanto, da própria roda enquanto corpo que passa a constituir uma voz singular. Suas 
partes pulsam, se expandem e produzem linhas de forças criadoras de um campo de 
sensações, campo este que conecta os corpos com suas memórias. Nesse pressionamento 
dado pela roda e com ela, a memória se atualiza e é (re)criada enquanto campo de 
expressão dos corpos em composição - Uji.    
Por isso Roberto Moura (2004) apresenta e defende em seu livro “No 
princípio era a Roda” a tese de que essa conformação espaço temporal da “roda de samba 
é anterior ao samba (gênero musical) porque ela é ambiência que favorece e proporciona 
o seu aparecimento” (MOURA, 2004. p. 36). 
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Com isso partimos para um entendimento dessa conformação espaço 
temporal e dessa ambiência plena de relações como território existencial, como a Uji-
roda, território que coloca o passado vivido, o presente e projeções futuras numa rota de 
encontros, num diálogo cocriador da presença e das experiências convertidas em matérias 
de expressão artísticas.   
  
4.1 - Rotas de encontro formadores do território da pesquisa.  
Para a continuidade dessa narrativa se faz necessário tornar mais nítida 
a percepção de como se dá esse encontro com a roda e de onde surge a busca por 
promover o contato entre um universo abordado em minha trajetória como músico (roda 
de samba) e procedimentos composicionais provindos das artes da cena. Para a 
compreensão de tal proposição, central para essa pesquisa, farei uma breve incursão na 
memória. Portanto, a partir de olhares sobre a minha trajetória, da formação e atuação 
artística e de pesquisas anteriores, quero trazer uma visão das rotas que me conduziram 
ao desejo de produzir os encontros geradores da pesquisa e de seu território. Ou seja, 
experiências ocorridas ao longo da vida se tornam decisivas para a formalização do que, 
nesse momento, constitui os caminhos que me trazem ao encontro com o presente e 
podem dar nexo as escolhas que fiz para chegar aqui. 
4.1.1 - Primeira rota: o encontro com a roda de samba 
Uma primeira rota de encontros vem sendo traçada ao longo dos 
últimos 17 anos de trabalho artístico e musical com o Núcleo Cultural Cupinzeiro. 
Navegar por esse percurso tem me levado a vivências com as práticas coletivas da roda 
de samba, manifestação caudalosa, híbrida, regida por encontros permeados por sons, 
ritmos, textos poéticos cancionais, estados afetivos, movimentos, gestos, sabores e 
memórias. O balanço de todas essas ondas têm me levado a estabelecer uma atuação que 
se expande para a busca da composição com outras matérias de expressão que, na roda, 
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se somam às musicais e nesse território de encontros se potencializam mutuamente.  
Antes de prosseguirmos, proponho um primeiro esclarecimento sobre 
como abordarei o termo roda de samba, ou mesmo com quais sentidos opero quando 
separo os termos: samba e roda. Ou seja, é preciso mais uma vez compreender com que 
chaves entramos no território da pesquisa.  
Ao tratar da roda de samba ou utilizar o termo roda estarei me 
referindo à manifestação coletiva, acontecimento formado quando comunidades ou 
grupos específicos se organizam e se reúnem em torno do gênero musical samba para o 
desenvolvimento de seu fazer cultural. Isso envolve desde a organização do espaço-
tempo, onde e quando se realiza o acontecimento, quanto tempo dura, o que se come e 
bebe, passando pelo repertório cultural comum. Por isso, para essa pesquisa, as dinâmicas 
de relação para a construção desse comum nos levam ao centro de forças expressivas que 
movem a roda. Elas abarcam o cantar, tocar, dançar, celebrar, criar, recriar e partilhar a 
memória. Além disso, ao longo da atual pesquisa procurei compreender como a 
experiência da roda, embora realizada coletivamente, se singulariza pela experiência 
pessoal de seus participantes. Portanto, nosso foco acaba sendo a relação entre a roda, os 
elementos expressivos que a compõem e seus participantes. Olhar para a trajetória dos 
participantes, seus modos de expressar a relação com a roda foram uma das bases para as 
construções poéticas dos exercícios cênicos e criativos que levaram ao “Bom da Roda”. 
Como minha trajetória também está integrada aos momentos de criação, alguns dados 
referentes ao meu encontro com a roda de samba se fazem presentes na narrativa que se 
segue.  
Numa relação direta com a dança, o termo samba deriva 
etimologicamente de semba que no quimbundo significa umbigada, sendo que samba 
seria uma corruptela formada no Brasil. Além disso, a palavra samba também pode ser 
encontrada na língua umbundo significando, “estar animado, estar excitado”, no luba e 
em outras línguas bantas, com o sentido de “pular, saltar com alegria”. Ainda a esse 
respeito o sambista, compositor e pesquisador da cultura afro-brasileira, Nei Lopes nos 
traz:  
Samba, entre os quiocos (chokwe) de Angola, é verbo que significa 
cabriolar, brincar, divertir-se como cabrito. Entre os bacongos 
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angolanos e congueses, o vocábulo designa uma espécie de dança em 
que um dançarino bate contra o peito do outro. E essas duas formas se 
originam da raiz multilinguística semba – rejeitar, separar, que deu 
origem ao quimbundo di-semba, umbigada – elemento coreográfico 
fundamental do samba rural, em seu amplo leque de variantes, que 
inclui, entre outras formas, as danças conhecidas como batuque baiano, 
coco, calango, lundu, jongo etc... (LOPES, 2003. p.14) 
Com isso ao usar o termo samba, trato do universo cultural, histórico e 
social mais amplo que envolve o processo de formação e permanência, tanto do gênero 
cancional samba quanto do próprio leque de manifestações praticadas em torno da roda. 
Samba, portanto, é música e dança, mas é também o elemento condensador de vivências 
com desdobramentos sociais, históricos, políticos e culturais de grande interesse para os 
processos de composição artística que a pesquisa foi engendrando.  
Gosto de pensar no samba como elemento que habita o centro da roda. 
O samba é força em torno da qual pessoas, corpos, histórias, memórias orbitam. Assim, a 
roda se forma na união de suas partes materiais e imateriais, extensivas e intensivas para 
a produção do sensível e do comum.  
Já o termo Samba de Roda remete a uma manifestação específica do 
Recôncavo da Bahia. Foi tombada como patrimônio histórico e imaterial brasileiro e é 
considerado pela historiografia do gênero samba como uma de suas matrizes fundadoras. 
O Samba de Roda tem um forte vínculo com as tradições e com a religiosidade afro-
brasileiras. Nessa manifestação os participantes formam a roda dentro da qual as 
sambadoras e sambadores se revezam dançando ao centro da roda segundo uma lógica 
regida pela forma musical das Chulas, Corridos, Sambas Amarrados ou Barra Ventos 
executados no decorrer da manifestação. Os dançarinos se revezam ao centro da roda 
numa comunicação que se dá entre os corpos tendo na umbigada o impulso fundamental 
para a dança. Os integrantes são divididos basicamente entre: mestre cantador (aquele 
que conduz a manifestação pelo domínio do repertório, em muitos casos também é o 
compositor das músicas que traz para a roda) tocadores (percussionistas, violeiros, 
cavaquinistas, violonistas); sambadores (que envolvem a todos que, ao conhecerem os 
princípios da roda, dançam ao centro); coristas (conjunto de todos os participantes que 
cantam coletivamente os refrões e relativos acompanhando o ritmo com a palma de mão). 
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O Samba de Roda surge como uma das aberturas importantes para o 
aprofundamento do processo criativo. Durante a pesquisa acessei muitos materiais 
audiovisuais contendo músicas, imagens, depoimentos sobre o Samba de Roda. A partir 
dos afetos gerados nessa relação, esses materiais começaram a permear o processo 
criativo. Como que movido por um certo magnetismo, decidi fazer uma incursão ao 
Recôncavo Baiano. Esse movimento se deu em busca de aprofundar experiências com a 
roda por meio do contato com essa forma de samba  historicamente legitimada como 
aquela que mantém profundas ligações com as tradições comunitárias afro-brasileiras. No 
encontro com essa fonte - local e temporal, - o Samba de Roda se apresentou como um 
campo afetivo fundamental, campo de forças produtor de deslocamentos de percepção e 
novas relações com o universo poético e expressivo da roda.  
Essa passagem pelo Recôncavo se deu entre os dias 13 e 17 de agosto 
de 2016. Nessa imersão sobre a qual aprofundarei mais adiante, realizei o contato com 
pessoas diversas, mestres sambadores, sambadoras, presenciei a manifestação, deixei-me 
afetar por tais encontros e nessa reação pude observar corporeidades, ações e qualidades 
físicas-vocais, maneiras de cantar de contar histórias, além do que pude dançar, cantar e 
tocar como acolhimento dos mestres e oferecimento de mim a esse profundo modo de 
vida chamado Samba de Roda. A partir de imagens coletadas, gravações de áudio e dos 
registros em diário de campo pude, juntamente com outros registros audiovisuais 
públicos, ter um conjunto de materiais para uma parte do desenvolvimento do trabalho 
técnico e criativo. Desse conjunto de materiais em processo com a Mímesis Corpórea 
emergiu a dramaturgia que resultou na culminância que passei a chamar de “O Bom da 
Roda”. 
4.1.2 - Percursos do vivido: das rodas da vida ao espetáculo roda “Uji - 
O Bom da Roda” 
Tenho ainda vivos na memória, encontros familiares quase sempre 
realizados ao redor da mesa, que em muitas ocasiões passavam a ter um caráter festivo, 
mesmo sem um motivo específico. Bastava alguém relacionar o tema da conversa a uma 
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canção e a mesa se tornava uma grande fogueira em torno da qual, algo de poético 
ocorria entre as pessoas. Ao calor daquela chama, como por encanto, aquelas pessoas 
familiares, de algum modo, se transformavam e passavam a mostrar um outro jeito de se 
relacionar e de se fazerem presentes. A voz cantada parecia expandir o alcance de seus 
corpos, o que os tornavam ainda maiores na visão de um garoto. Eu era extremamente 
seduzido por esses momentos nos quais sabores se somavam a conversas eloqüentes 
entrecortadas por canções recuperadas no tempo. Os corpos, as vibrações das vozes, os 
gestos e olhares construíam uma atmosfera mágica, quase sempre festiva, em momentos 
nostálgica e até permeada por alguma tristeza, porém, singela e carregada de beleza. 
Esses afetos eram produzidos por canções, sambas, serestas, fados e boleros. Em muitas 
das vezes, por fim, se garimpava entre as centenas de discos enfileirados na estante um a 
ser reproduzido na vitrola. Aqueles fonogramas, - escritos sonoros - embalavam 
verdadeiros bailes nos quais os adultos rodopiavam pela pequena sala de estar que trago 
na memória. Bastava arrastar os móveis e o salão de baile estava formado.   
Aquele conjunto de ações e inter-relações exercia grande poder de 
atração sobre mim e era reconhecido como algo que girava em torno do fazer musical. 
Mais do que isso, aqueles eram momentos fundamentais de reconhecimento da alegria na 
relação com a música, com a dança com o encontro para além das relações de trabalho. 
Era a vida em um aumento de potência, algo acessível, manipulável, porém fugaz. A vida 
se mostrava dual, havia a normalidade e sua quebra, o cotidiano e o extracotidiano, a 
realidade e o sonho. A vida mostrava outros modos de se manifestar até que a casa 
novamente entrava em seu movimento cotidiano, habitual.  
A música logo passou a ser entendida como algo que habitava o centro 
de meus interesses. A partir daí, o estudo musical passa a fazer parte de meus dias e 
perpassa minha trajetória. Aulas de violão e de canto deram início às práticas musicais 
que se consolidaram e foram ganhando profundidade com a formação da primeira banda 
musical. As primeiras apresentações aos dezesseis anos em festas, clubes e bares da 
cidade de Curitiba firmaram um caminho sem muitos desvios. A marca formal desse 
processo de estudos musicais tem seu ponto culminante na graduação em música 
realizada na Unicamp.  
Sem ser capaz de formular conscientemente alguns pensamentos 
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construídos ao longo do que havia vivido antes da faculdade, a graduação foi um período 
gerador de crises pessoais e questionamentos sobre a legitimidade do processo formativo 
realizado pelo currículo do curso de música popular daquela instituição. As culturas 
européias e norte americana, serviam como balizadoras do ensino e das vivências naquele 
contexto. Isso parecia me lançar em um campo estéril, onde as referências anteriores não 
encontravam ressonância. Isso, por algum tempo, gerou uma grande dificuldade para que 
encontrasse algum sentido no processo pelo qual passava. A partir disso, me envolvo em 
um projeto de iniciação científica dentro do qual faço uma primeira aproximação com 
estudos de práticas e teorias sobre processos de educação musical. Esse interesse e 
necessidade pessoal me levam a atuar como educador musical em instituições não 
formais de ensino inseridos em contextos urbanos e periféricos.  
Em meio a um intenso fluxo de vivências e de buscas um tanto vagas, 
movido também pela atuação como educador, me (re)encontrei com a canção popular 
brasileira e, mais especificamente, com o samba, algo que pulsava silenciosamente vindo 
dos encontros familiares de outrora. Fui definitivamente arrebatado por esse gênero 
musical quando passei a mergulhar na audição dos discos de vinil com os quais me 
apeguei do pouco de material que ficou de meu pai. A fonografia, essa escrita sonora em 
espirais, de certo modo, fazia a ligação entre o vivido em torno da mesa – roda de casa, 
fogueira familiar - e minhas novas vivências no ainda estranho mundo distante do lar 
primordial.    
Mais do que gênero musical, em especial, o samba passou a fazer parte 
de uma nova busca e me alimentava, não só como gênero mas, fundamentalmente, como 
elemento que, somado a outras formas de expressão, constitui a manifestação cultural 
coletiva conhecida como roda de samba. No contexto dessa prática coletiva vivia uma 
nova relação com o fazer musical enquanto acontecimento gerador de experiências, 
trocas e aprendizados significativos. Nos encontros de grupos com os quais passei a 
atuar, as pessoas, dispostas em roda, se uniam para cantar e tocar músicas de um universo 
cultural que passava a dialogar e enriquecer minhas referências. Nos momentos de rodas, 
a prática musical era fluxo que voltava a integrar saberes diversos. Nesse processo foi 
possível compreender o que dizia Noel Rosa em um dos versos de Feitio de Oração: 
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“Batuque é um privilégio 
Ninguém aprende samba no colégio 
Sambar é chorar de alegria 
É sorrir de nostalgia  
Dentro da melodia.” 
O aprendizado do samba realmente não estava na escola e, assim, 
passei a buscar o contato cada vez mais profundo com esse universo vivenciando a roda 
em múltiplos espaços e momentos. Mais do que exercício musical, a roda propiciava o 
exercício da presença e de acesso a estados mentais, emocionais e físicos até então pouco 
acessados. Ou seja, a roda de samba ao celebrar a vida, passa a reencantá-la, conectá-la 
ao presente gerando um processo que compreendo hoje como uma religação com algo 
mais abrangente do que as buscas pessoais ligadas às construções identitárias, sejam elas 
relacionadas ao ideal de músico, de cantor, de sucesso, de profissão e etc. 
Buscando ir cada vez mais fundo com a experiência da roda, no ano de 
2001, em um grupo de amigos, amantes de samba, músicos e profissionais de outras 
áreas fundamos o Núcleo Cultural Cupinzeiro. Esse grupo e espaço de encontro se 
iniciou e permaneceu com atividades semanais durante seus três primeiros anos no 
quintal da casa em que morava em Barão Geraldo - Campinas. A escolha do local se deu 
justamente para que pudéssemos ter maior domínio sobre a forma como queríamos 
direcionar as atividades e nos relacionar com os frequentadores. Além disso, 
inconscientemente ao realizar as rodas do Cupinzeiro em minha casa, alinhava nossa 
experiência a outros momentos da história do samba. No domínio da casa uma relação de 
proximidade e acolhimento dos frequentadores passa a ser estabelecida e um outro 
caráter compositivo da roda passa a guiar nossas ações com os participantes. Segundo 
Moura (2004), a casa propicia a formação da roda como manifestação espontânea e 
festiva afirmando que é dentro da casa/roda que nasce o samba, assim somos convidados 
a sambar compondo a manifestação na relação com os corpos e matérias de expressão em 
jogo. Candeia sempre esteve conosco chamando definitivamente para sambar: 
“Vem pra roda menina, mexer com as cadeiras vem sambar 
Vem mexer com as cadeiras vem sambar 
Vem mexer com as cadeiras vem sambar 
Esse samba é da antiga, de gente amiga vem sambar  
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Vem mexer com as cadeiras vem sambar 
Vem mexer com as cadeiras vem sambar 
A idade não importa, a cor da sua pele não me interessa 
Se tem pernas tortas, se tem pernas certas 
Basta saber se tem samba na veia 
O samba veio de longe, 
Hoje está na cidade, hoje está nas aldeias 
Nasceu no passado, vive no presente 
Quem samba uma vez, samba eternamente”. 
(Antônio Candeia Filho – Candeia – Samba da Antiga) 
Nesse balanço das cadeiras e no desejo de continuar sambando, em 
2004, para manter suas atividades, por falta de espaço próprio o Cupinzeiro passou a 
desenvolver parcerias com espaços públicos de Campinas (Museu da Cidade), com o 
grupo Semente do Jogo de Angola, com companhias de teatro (Barracão Teatro e Lume 
Teatro) e posteriormente com a Teia (Casa de Criação – São Carlos).  
Paralelamente, também realizávamos rodas no antigo Bar do Pachola 
localizado no Mercado Municipal de Campinas. Este além de ser um espaço tradicional 
da cidade, gerou muitos encontros com personalidades do samba campineiro.  
Atualmente o grupo mantém suas atividades e tem gerado, no percurso 
de sua trajetória, um rico mergulho e aprofundamento da experiência em torno da roda de 
samba enquanto fazer cultural coletivo. O ambiente da casa foi retomado como forma 
potente de ligação com o público e hoje o grupo habita sede própria construída no quintal 
de minha casa em Barão Geraldo. Além da continuidade na realização de suas rodas, o 
grupo tem também atuado artisticamente na produção de CD`s, na realização de 
espetáculos musicais com circulação em palcos e espaços diversos, além da formação do 
seu Bloco Carnavalesco – Bloco do Cupinzeiro. Assim, ao longo desse período, pude 
perceber que esses encontros se realizam para além do cantar e tocar e que a roda é 
acontecimento que integra linguagens e celebra o encontro em torno da memória e de 
tudo o que se produz entre seus participantes. 
 Desse processo de envolvimento com o samba, - suas práticas 
culturais - e da relação com o meio acadêmico, desenvolvi pesquisa de mestrado 
realizada  no  âmbito  do  Programa  de  Pós  Graduação  da  Faculdade  de  Educação  da 
UNICAMP – Grupo Cultura, Memória e Educação, na época, coordenado pela Profa. 
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Dra.  Olga Rodrigues de Moraes von Simson.  A pesquisa foi  realizada com apoio da 
FAPESP entre os anos de 2005 e 2007 e teve como título: “Roda de Samba: espaço da 
memória,  educação  não  formal  e  sociabilidade” . Nela me voltei para a busca do 23
entendimento dos modos de organização, trocas, transmissão e construção dos saberes 
intrínsecos à realização da roda enquanto manifestação fundamentalmente coletiva. A 
pesquisa voltava-se ainda para a memória histórica dessa manifestação cultural e, por 
meio da coleta de depoimentos orais, buscava perceber a construção dos sentidos que ela 
vem ganhando ao longo do tempo na cidade de São Paulo.  
Através da atuação, enquanto membro do grupo e do desenvolvimento da 
pesquisa de mestrado, pude perceber nas ações culturais em torno do samba a sua 
capacidade de construir espaços de sociabilidade, laços e afetos que perpassam e 
ultrapassam o momento (espaço / tempo) da manifestação em si. Ao observar as ações 
culturais coletivas de grupos de São Paulo pude perceber como o samba passava a 
permear as vidas de seus integrantes, constituindo e reconstituindo as identidades dos 
sujeitos envolvidos nesse fazer artístico e cultural. Nesse processo o samba dava sentido 
às atividades musicais e também ganhava novos sentidos sociais e culturais dentro do 
contexto urbano como o da cidade de São Paulo.  
No contexto das rodas de samba que integraram a pesquisa, as 
canções, o modo como são encadeadas no tempo, a improvisação, os gestos, olhares, a 
comunhão das vozes (estas inseparáveis dos corpos que dançam e conduzem o ritmo da 
manifestação), ganhavam sentidos que, naquele momento, foram abordados a partir de 
um olhar antropológico e analisados enquanto geradores de processos não formais de 
educação. Tal processo era movido pelo encontro entre os indivíduos unidos nesse fazer 
permeado por trocas, transformações, novas perspectivas, aprendizagens e experiências. 
A partir disso, passei a compreender os termos cultura e educação como conceitos 
indissociáveis dentro dos processos de construção, organização e realização das práticas 
culturais coletivas dos grupos pesquisados. Ou seja, há modos próprios de aprendizagens 
dos diversos elementos formadores da roda e, portanto, há processos de educação sendo 
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operados em meio ao fazer cultural coletivo. Estes se mostram fundamentais para a 
própria continuidade do processo cultural e para a formação e manutenção dos grupos e 
de suas práticas. Os encontros se apresentam às suas comunidades como importante fonte 
de alternativas para a expressão artística e acesso ao universo sensível. Os grupos 
estudados também se mostraram como constituidores de espaços de resistência cultural, 
atuando em contraponto à cultura disseminada pelos meios de comunicação de massa. 
Em muitos casos, a escolha por fazer parte desses grupos é encarada como uma “opção 
política” diante do poder da indústria cultural. Conforme o samba de Paulinho da Viola 
muito presente nas rodas desses grupos, o universo do samba se apresenta a essas 
comunidades como:  
Um modo novo da gente viver  
de sonhar, de pensar e sofrer (…)  
Pra se entender   
Tem que se achar  
Que a vida não é só isso que se vê   
É um pouco mais   
Que os olhos não conseguem perceber   
E as mãos não ousam tocar  
E os pés recusam pisar.  
(Sei lá Mangueira – Paulinho da Viola)  
Ainda no campo das experiências vividas, alguns fatos são 
fundamentais para a composição desse território existencial que continua em plena 
formação e passa a ser “cartografado” (PASSOS, KASTRUP & ESCOSSIA, 2009) 
durante a presente pesquisa.  
A partir do ano de 2007, passei a atuar como professor substituto do 
curso de Educação Musical da Universidade Federal de São Carlos e a partir de 2009 me 
torno professor efetivo. Nesse contexto, além de desenvolver atividades de ensino ligadas 
a área da Cultura Musical Brasileira e da Prática Musical Coletiva, tenho desenvolvido 
um projeto de extensão intitulado – “Prática de Samba: o aprendizado musical na roda”. 
A partir desse projeto, visando inserir os participantes numa efetiva prática cultural 
coletiva, tenho proposto atividades de ensino e aprendizagem musicais a partir da roda de 
samba, fazendo uso de metodologias construídas a partir do próprio universo da roda e da 
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formação e trajetória do Cupinzeiro. Com isso, busco trazer para o trabalho como 
docente os frutos das experiências e pesquisas desenvolvidas nessa relação com a roda. 
Nesse sentido, as pesquisas ganham nova dimensão enquanto pesquisas em vida. Como 
será apresentado adiante, isso gera deslocamentos perceptivos com implicações para a 
relação com a produção do saber – epistemologia, -  com a produção do ser pesquisador 
na inseparatividade com a vida – ontologia -  e com os modos de realização das pesquisas 
– metodologias.   
Tem sido interessante observar alguns dos efeitos dessa inserção 
cultural no grupo de participantes do projeto. Ele é constituído por pessoas da 
comunidade de São Carlos, funcionários, alunos e professores da UFSCar com ou sem 
conhecimentos musicais. Em grande parte, os interessados buscam o projeto como forma 
de obterem aprendizado musical em instrumentos tais como violão, cavaquinho, 
percussão e canto. Porém, ao serem inseridos num processo com foco no fazer artístico e 
cultural coletivo, vinculado à recuperação da memória com a ativação dos corpos em 
composição, há a construção de vínculos que vão além dessa função geradora de 
aprendizados musicais. Em grande parte os participantes, após algum tempo integrados 
às atividades, dizem buscar a permanência no projeto como possibilidade de convívio, de 
trocas e de relações humanas a partir de outras bases que não somente as ligadas ao 
trabalho, aos estudos, ou ao lazer geralmente relacionado ao consumo.  
A partir das experiências aqui apresentadas entendo haver na prática 
cultural e artística coletiva um tipo de experiência regida por outras formas de expressão, 
por uma comunicação baseada em outras linguagens que trazem a tona a expressão dos 
saberes sensíveis. A disposição em roda tende a inserir as pessoas em um território de 
igualdade, sem que as diferenças sejam perdidas de vista. O espaço da roda é constituído 
pela própria presença dos indivíduos em coletivo e nele todos se enxergam, se escutam e, 
portanto, se relacionam e passam a ter uma comunicação dada não só por meio da 
linguagem verbal racional. Os corpos, seus movimentos, olhares e expressões, as 
construções poéticas e musicais contribuem para outras formas de comunicação e para o 
todo da manifestação. O tempo musical, o canto coletivo, a interação por meio de sons, 
melodias e ritmos implica numa ativação desses corpos que sensacionam a roda e se 
colocam em relação (produtores e receptores) e assim, esse tempo, que é o da 
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performance, constrói sentidos e poéticas próprias e momentâneas. Essa relação poética 
se liga à presença e vai além da codificação e da informação. Ela é, portanto, experiencial 
e ocorre no encontro entre os participantes, bem como, no encontro que se dá entre eles e 
o próprio acontecimento.  
Como impulso para continuar pesquisando, essas visões me lançaram 
para a realização da presente pesquisa de doutorado. As memórias, dados de pesquisas e 
vivências anteriores tem sido acessadas, revisitadas e resignificadas como materiais que 
surgem  em  meio  ao  trabalho  criativo,  prático  e  conceitual  realizado  ao  longo  do 
doutorado. A partir dessas vivências, de um novo trabalho de campo guiado pela Mímesis 
Corpórea com o Samba de Roda, foi possível experienciar um tipo de ação artística capaz 
de  propiciar  um  jogo  compositivo  entre  relatos  de  vida,  histórias,  canções  e 
corporeidades como maneira de trazer à tona aquilo que a roda gera em termos do que 
Spinosa (2009) chama de aumento de potência de agir  e  existir.  Com esse sentido o 
processo criativo foi caminhando para a estruturação do que tenho apresentado e irei 
aprofundar como “Uji - O Bom da Roda”.
4.1.3 - Segunda rota: treinamento de ator – o mestre e seus enigmas
Se a relação com o samba forma uma primeira rota por onde chegamos 
ao território da pesquisa, num mesmo sentido, só pudemos reconhecer os caminhos dessa 
investigação como possíveis de serem percorridos tendo como base uma relação com o 
treinamento de ator que vinha se estabelecendo desde 2006 a partir da minha participação 
em cursos  oferecidos  pelos  atores  do  LUME -  Núcleo  Interdisciplinar  de  Pesquisas 
Teatrais da UNICAMP, criado em 1985 por Luís Otávio Burnier. O ator Carlos Simioni 
foi quem primeiro me conduziu por esse caminho de pesquisa exploratória para o início 
de uma sistematização pessoal daquilo que o próprio ator, a partir de sua experiência com 
o  LUME,  apresenta  como  “técnicas  corpóreas  de  representação”.  Naquele  primeiro 
momento busquei a formação com Simioni pela sua profunda relação com a exploração 
das  possibilidades  vocais,  algo  que  acreditava  poder  ser  enriquecedor  para  o 
aprimoramento da prática do canto no contexto da roda.  Depois de três cursos realizados 
com o ator, espaçados num período de 6 anos (2006 a 2012), surgia em meu horizonte de 
possibilidades e desejos, realizar um projeto artístico que relacionasse as experiências 
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musicais  com  esse  universo  corporal  e  expressivo  que  se  abria  com  as  práticas  e 
treinamento de ator. Seria possível colocar aquelas experiências expressivas, abertas por 
meio dos cursos, numa relação com minhas experiências como músico na roda de samba? 
Essa me parecia uma possibilidade de alargamento das capacidades expressivas e de uma 
potencialização da roda enquanto dispositivo relacional. Nesse momento já tinha Simioni 
como mestre, desse modo, o procurei para falar sobre meu desejo, sobre as aberturas que 
seus cursos haviam gerado. Ao me ouvir atentamente Simioni logo me impeliu a refletir 
questionando: - Você está pronto para encarar um caminho árduo, conhecer a dor e a 
delícia de entrar em sala de trabalho sem saber o que vai sair dela? E continuou dizendo 
não saber exatamente como eu iria relacionar esse trabalho com o canto e minhas práticas 
musicais. Enfatizou, naquele momento, que o LUME trabalhava com o desenvolvimento 
do ator num processo não interpretativo. - Trabalhamos sobre as energias potenciais do 
ator, tudo nasce desse trabalho. Mas, o que e como fazer, você vai descobrir ao longo do 
seu percurso, o importante é estar disponível para esse caminhar. Esses pensamentos, 
naquele  momento,  soaram  como  um  enigma,  ou  seja,  novas  questões  se  abriram  e 
passaram a reverberar internamente como uma força desestabilizadora, por isso, ainda 
mais impulsionadora a seguir caminhando. 
Depois, já no percurso da atual pesquisa vieram Renato Ferracini, Ana 
Cristina Colla e Raquel Scotti Hirson, novos mestres com contribuições substanciais, seja 
na orientação da pesquisa, na coordenação de encontros, cursos e disciplinas práticas, 
seja em momentos de diálogos reflexivos, ou ainda como referências artísticas.
O  desejo  de  entrar  nesse  campo  também  foi  alimentado  pelos 
espetáculos assistidos, parcerias estabelecidas entre o LUME e o Cupinzeiro (dentre elas 
destaco: o processo de criação e apresentação do espetáculo “Sonho de Ícaro”  - 2010 e 24
participações  em  algumas  edições  do  cortejo  anual  do  Trueque ).  Nessa  relação 25
construída ao longo do tempo somada ao contato com a literatura sobre o LUME, pude 
 Os mitos de Ícaro e do Labirinto de Creta voltam revigorados neste espetáculo épico, 24
que tem direção artística do LUME Teatro e participação de mais de 70 artistas advindos das 
Artes da Cena e da Música. Dentre esses artistas, muitos são colaboradores de longa data do 
LUME. Do sonho do vôo ao pesadelo da queda, Ícaro nos fala de temas humanos atemporais, 
como o desejo de liberdade e de desafiar os limites. O espetáculo marcou a comemoração de 25 
anos do LUME e foi apresentado ao vivo no SESC Campinas. 
 Termo emprestado de Eugenio Barba para definir encontros e trocas artísticas entre 25
membros de uma determinada comunidade. No contexto aqui apresentado acontece na sexta feira 
antes do carnaval em forma de cortejo com membros da comunidade de Barão Geraldo e artistas.
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visualizar  mais  claramente  a  possibilidade  de  empreender  um  projeto  artístico  e 
acadêmico  na  busca  de  construir  novas  bases  para  a  criação,  para  o  processo  de 
treinamento e de desenvolvimento das técnicas pessoais de atuação nessa fricção entre o 
musical e o atoral. Nesse caminho a Mímesis Corpórea foi ganhando força e se torna 
central enquanto método e prática de ação dinamizadora dos encontros que se seguem a 
partir da entrada nesse território de forças.  
Como pretendo detalhar mais adiante, a Mímesis Corpórea além de 
alavancar o treinamento corpóreo para a elaboração de uma técnica pessoal, enquanto 
metodologia prática, dá liberdade ao ator criador para observar, codificar e poetizar com 
o universo cultural específico de seu interesse. Nesse sentido, ela vem reconstruindo o 
próprio  território  artístico  com  o  qual  venho  me  relacionando  ao  longo  de  minha 
trajetória.  A Mímesis  Corpórea,  ao  habitar  comigo  a  roda  de  samba  a  reconfigura 
enquanto campo de pesquisa  e  território  expressivo rico e  pleno de conexões  para  a 
diluição das fronteiras de minha atuação. 
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5  -  A  RODA  COMO  TERRITÓRIO  EXISTENCIAL  E  SUAS 
DIMENSÕES.
5.1 - Dimensões históricas 
Dentro da rica literatura sobre o samba, grande parte dos estudos 
focam sobre o desenvolvimento sócio histórico do gênero musical, havendo poucos 
autores que se concentram em observar a roda como um elemento fundamental para as 
práticas comunitárias afro brasileiras e para o próprio desenvolvimento do samba 
enquanto gênero. Roberto Moura (2004) é o primeiro que faz isso sistematicamente, 
tornando-se um importante interlocutor das pesquisas que venho buscando desenvolver a 
partir de minha relação e atuação na e com a roda de samba.  
Buscando historicamente as origens do gênero samba, Roberto Moura 
(1995) olha para a constituição dos “velhos pagodes” realizados na região da antiga Praça 
Onze no Rio de Janeiro, mais especificamente para a constituição das festas realizadas 
nessa região conhecida pela historiografia do samba como “Pequena África”. Essa 
localidade foi assim conhecida por ter sido reduto de um grande contingente de negros 
baianos e assim se estabeleceu desde a abolição da escravidão até o início do século XX, 
momento em que o centro do Rio de Janeiro passa por uma reconfiguração urbanística 
promovida como busca de se alcançar melhorias sanitárias para o centro da cidade. Em 
síntese, esse processo sócio político leva as comunidades negras para as periferias e gera 
a constituição das primeiras favelas, ficando conhecido como processo de higienização 
urbana.  
No contexto da Pequena África, a Casa da Tia Ciata, conhecida mãe de 
santo ligada às manifestações negro africanas, se torna local privilegiado de encontros e 
festas comunitárias onde se reunião amadores, músicos semiprofissionais e profissionais 
ligados às bandas militares, ao teatro musicado e casas de música. Nesses encontros, 
esses músicos se integravam com uma comunidade de conhecedores de manifestações 
rurais tais como os batuques, o Samba de Roda da Bahia e de um repertório de canções 
colhidas de várias origens. Em seu aspecto musical, esses encontros se estruturavam em 
torno de uma formação instrumental muito comum no início do século XX. Essa 
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formação envolvia o violão, cavaquinho, pandeiro, prato e faca. Por ser este um momento 
anterior ao reconhecimento da autoria no contexto da música popular, podemos salientar 
ainda a importância do canto coletivo para o desenvolvimento desses encontros. O papel 
do intérprete e mesmo do autor, este reconhecido como indivíduo criador, será firmado 
mais tarde pela consolidação da indústria fonográfica a partir dos anos de 1920. Esse é 
um dado importante de ser salientado pelo fato de que, até este momento, o mundo do 
samba se mantinha conectado aos processos coletivos e o elemento operador desse 
sentido comunitário era dado pela roda enquanto espaço-tempo dos encontros, 
compartilhamentos de saberes e de trocas num nível do expressivo e do simbólico. Mais 
importante é perceber que embora o samba tenha se tornado um produto comercializável 
a partir do desenvolvimento dos meios de reprodução da música, a roda nunca pôde ser 
transformada em produto, ela segue como território de manifestação, criação e recriação 
do próprio samba a partir de sua dimensão coletiva e não padronizável.  
Ao pesquisar a Pequena África do Rio de Janeiro, Moura (1995) 
observa a proximidade da roda com a categoria sociológica de casa em contraposição a 
diferenciação que Roberto DaMatta faz com relação ao conceito de rua.  
Quando digo então que “casa” e “rua” são categorias sociológicas 
para os brasileiros, estou afirmando que, entre nós, estas palavras 
não designam simplesmente espaços geográficos ou coisas físicas 
comensuráveis, mas acima de tudo entidades morais, esferas de 
ação social, províncias éticas, dotadas de positividade, domínios 
culturais institucionalizados e, por causa disso, capazes de 
despertar emoções, reações, leis, orações, músicas e imagens 
esteticamente emolduradas e inspiradas. (DaMatta, 1997, 15) 
Para DaMatta (1997), de modo similar ao que ocorre com a casa, o 
código da roda é fundado na família, na amizade, na lealdade, na pessoa e no compadrio. 
Na rua o samba deixa de ser feito em roda para se adequar a outras normas de 
organização e comportamento, passa a se relacionar mais diretamente com a burocracia 
do estado. Seguindo um modelo trazido da Europa, os cortejos carnavalescos, até então 
de domínio da elite urbana carioca, vão ser habitados pelas manifestações negras na 
formação dos ranchos carnavalescos e escolas de samba, instituições que vão adensando 
seu aparato burocrático e hierárquico para manter o diálogo com o estado enquanto 
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entidade normatizadora da rua. De modo simbólico, mas também literal, o samba e o 
sambista precisam adotar outra roupagem para acessar o espaço da rua. As lideranças 
negras no início do século XX percebem que seus grupos carnavalescos só ganhariam 
algum respeito se dialogassem com aquilo que se apresentava como padrão de civilidade. 
Ou seja, o uso do sapato, do terno, gravata, do chapéu e dos vestidos adequados aos 
padrões da época passam a fazer parte da indumentária dos sambistas das escolas e 
ranchos. Líderes como Paulo da Portela, um dos fundadores da Portela e Seu Dionísio 
Barbosa fundador da Camisa Verde e Branco de São Paulo conduziam seus agrupamentos 
nesse sentido.   
 As manifestações negras seguem ao longo do século XX sendo 
rechaçadas como expressões que vão contra o progresso social visualizado a partir do 
modelo europeu de urbanização. Desse modo, a própria presença da roda de samba como 
espaço acolhedor de manifestações da cultura negra, vai ser praticada dentro da estrutura 
da casa da Tia Ciata em uma situação determinada. No interior da casa, nos cômodos 
mais próximos da rua, a música era instrumental e trazia influências das danças de salão 
européias (polcas, valsas, schotish, mazurcas). Naquele momento esses gêneros eram 
permitidos pelas forças policiais, ao passo que havia uma dura repressão às 
manifestações mais percussivas ligadas aos batuques africanos. As rodas  ocupavam os 
cômodos dos fundos ou mesmo o quintal. No fundo do quintal ocorriam as cerimônias da 
religiosidade africana – candomblé – que acabavam tendo sua parte festiva integradas às 
rodas em que a música era realizada a partir de refrões cantados em coro e segundas 
partes compostas por versos improvisados. Nesse tipo de manifestação, a capacidade de 
“versar” - criar versos de improviso - bem como, a malemolência ligada a capacidade de 
executar, ao centro da roda, a dança do “miudinho”, “amoladinho” ou do “corta jaca” 
dava aos integrantes da manifestação grande prestígio dentro da comunidade. Era como 
se esses componentes pertencessem ao mais alto escalão dentre seus participantes. 
Atribui-se a valorização dessas habilidades o fato desses encontros serem chamados de 
“Rodas de Partido Alto”, o que mais tarde vai servir para designar um determinado tipo 
de samba com estrutura recorrente formada por refrões em coro e versos improvisados – 
“Samba de Partido Alto”. Os personagens que figuravam como bons versadores, ritmistas 
e os considerados bons dançadores, aqueles que  sabiam “dizer no pé”, passaram também 
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a ser chamados de “bambas”.  
(...) A festa era de preto mas branco também ia lá se divertir. No samba 
(se  referindo a  roda)  só  entravam os  bons  de  sapateado,  só  a  elite. 
Quem ia pro samba, já sabia que era da nata. Naquele tempo eu era 
carapina (carpinteiro). Chegava do serviço e dizia: mãe, vou pra casa 
da Tia Ciata. A mãe já sabia que não precisava se preocupar pois lá 
tinha  de  tudo  e  a  gente  ficava  lá  quase  morando,  dias  e  dias  se 
divertindo.  (MUNIZ, 1996, p. 73)26
A casa em sua estrutura propicia a formação da roda como espaço 
onde se dão os encontros geradores de trocas interculturais. Nela, diversas formas 
musicais foram gerando hibridismos capazes de formar o maxixe e o samba como 
invenções brasileiras que emergem da roda.  
Reforça-se assim a convicção de que a roda estava formada - mas não 
havia o samba, que futuramente se tornaria o seu produto mais nobre e 
de maior valor de troca. Aquele que o showbiz iria incorporar à música 
popular brasileira comercializada pela indústria fonográfica. (MOURA, 
2004. p. 32) 

Na roda, os gêneros instrumentais das danças européias, dialogavam 
com os ritmos africanos comuns aos frequentadores da casa. A música européia permeava 
a casa como elemento trazido pelos músicos mestiços semiprofissionais que passam a se 
profissionalizar ao adquirirem postos ligados às bandas militares. Esse convívio produziu 
misturas ocorridas no interior da roda dando origem ao maxixe e mais tarde ao samba, 
gêneros nascidos desse ambiente. Carlos Sandroni demonstra em seu livro “Feitiço 
Decente” (2001) que esse processo se dá pelo trânsito que esses músicos mestiços fazem 
dentro do tecido social se tornando agentes de trocas e hibridizações culturais tendo a 
música como base dessas trocas. Ao atuarem como músicos das bandas militares bem 
como nos bailes da elite, aprendem a música européia. Porém, continuam com sua cultura 
de origem viva, tocam também nas festas e redutos negros, por isso, dentro da roda 
dialogam, transformam, criam um jeito próprio de tocar amalgamando a informação 
musical europeia com a linguagem própria da música africana. Sandroni coloca a 
 Depoimento de frequentador das festas da Tia Ciata registrada na Revista do Instituto de 26
Estudos Brasileiros citado por J. Muniz Jr. Ver: MUNIZ Jr. J. Do batuque à escola de Samba. SP. Ed. 
Símbolo, 1996. 
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síncopa  como elemento musical fundamental para a construção da música que surge da 27
roda. Enquanto na música européia a síncopa é uma exceção, uma anomalia métrica, na 
música africana ela é o elemento estruturante de toda a sua base rítmica.  
Com isso, quero destacar que a roda permanece sendo, ao longo da 
história das manifestações afro brasileiras demarcadora de espaços e tempos do convívio 
comunitário capaz de produzir trocas criadoras de novos produtos artísticos e culturais. 
Embora até aqui eu tenha focado a roda no contexto fundador do samba carioca, as 
práticas culturais em roda perpassam o tempo histórico e tem sua ocorrência em diversas 
localidades do Brasil. No interior do território brasileiro e principalmente nas regiões 
nordeste e sudeste inúmeras manifestações realizadas a partir da formação em roda vão 
gerar manifestações musicais específicas. Dentre elas estão as diversas modalidades de 
samba, bem como o coco, caxambu, jongo, tambor de criola, chiba, calango e o próprio 
baião, o que denota a força criadora desse modo de organização em torno de trocas 
expressivas. Ao ser praticada dentro de contextos culturais específicos, a roda coloca 
diferentes matérias de expressão em relação e assim tem sido capaz de produzir uma 
grande variedade de manifestações musicais populares.  
A partir do contexto cultural formado em torno do que se denominou 
de Pequena África e da centralidade atribuída à Casa da Tia Ciata para a formação do 
próprio samba carioca, mais do que uma comunidade africana, havia ali uma comunidade 
afro baiana reterritorializada em torno da Praça 11. Nesse contexto o Samba de Roda do 
Recôncavo se torna um elo importante de ligação com a roda como elemento 
fundamental que chega ao Rio de Janeiro com os escravos vindos do nordeste a partir de 
1850 e o samba que vai ser formatado e difundido posteriormente como gênero musical. 
A seguir veremos como a segunda metade do século XIX foi definidora da cultura 
musical que se forma em todo o sudeste brasileiro tendo como marco fundamental a 
proibição do tráfico de escravos da África. 
É importante perceber que o Rio de Janeiro tem um papel importante 
nesse processo de difusão do samba por ter sido durante o período imperial e início da 
república o principal centro difusor da cultura nacional. Essa centralidade pode ser 
 A sincopa pode ser definida como a ocorrência de um acento rítmico que ocorre em um tempo 27
fraco do compasso tendo a sua duração estendida até o tempo forte. Esse procedimento normalmente gera 
uma sensação de deslocamento do tempo forte, algo muito recorrente na música africana e afro brasileira. 
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compreendida como um reflexo do período em que o Rio de Janeiro foi sede do Império 
e capital da república durante o Século XIX e metade do XX. Porém, durante minha 
pesquisa de mestrado pude observar que esse processo de trocas culturais entre o 
nordeste e o sudeste ocorreu também no estado de São Paulo, gerando manifestações 
próprias diretamente relacionadas ao Samba de Roda da Bahia. Por isso, a pesquisa de 
campo realizada para o doutorado se fundamentou em documentos encontrados ao longo 
da pesquisa de mestrado.  
Durante esta pesquisa foram encontrados no Arquivo Municipal de 
Campinas uma série de documentos do século XIX chamados "Salvo Condutos". 
Basicamente, eles eram usados como passaportes para que negros escravos fossem 
transferidos das fazendas de cana de açúcar do nordeste para as regiões de cultivo de café 
do sudeste sem que fossem entendidos como fugitivos. Esses documentos, pelo grande 
volume e números de série, evidenciam o percurso de um grande contingente de negros 
escravos vindos do nordeste para o interior do estado de São Paulo durante o século XIX.  
!  
Ex: Passaporte emitido pela Polícia da Bahia da série datada de 1873 
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Esse processo de deslocamento foi gerador de uma segunda diáspora 
ou diáspora interna que se deu principalmente pela proibição do tráfico de escravos do 
continente africano em 1850. Esse deslocamento se intensificou com o declínio da 
economia açucareira nordestina e ascensão da economia cafeeira do sudeste. Esses 
acontecimentos geram a difusão de uma cultura em torno de manifestações musicais 
coletivas que foram sendo formadas e se espraiaram pelo território brasileiro. 
Diretamente ligadas a isso, as pesquisas musicais do Núcleo Cultural Cupinzeiro 
trouxeram à tona um conjunto de músicas encontradas nos diários de Amélia de Rezende, 
neta do Barão Geraldo de Rezende (fazendeiro de café campineiro do séc. XIX). Em seus 
diários, Amélia registrou em partitura os sambas cantados pelos escravos do barão nos 
momentos em que eram permitidas as suas manifestações. A partir do contato com esse 
material o Núcleo Cupinzeiro em parceria com o Centro de Memória da Unicamp  28
realizou um processo de recriação musical e gravação de parte desse repertório. CD / 
livreto - “O Samba Paulista e suas Estórias”(2008). 
Essas músicas, juntamente com os documentos encontrados, trazem 
ligações entre as manifestações do nordeste tal como o Samba de Roda e o Samba de 
Bumbo, Samba Lenço e os Batuques Rurais registrados por pesquisadores, historiadores 
e etno-musicólogos que concentraram suas pesquisas no estado de São Paulo. Cidades 
como Campinas, Tietê, Piracicaba, Bom Jesus de Pirapora, são importantes regiões onde, 
além de terem registros anteriores, sediam grupos que permanecem mantendo suas 
práticas ligadas a essas manifestações rurais do samba próprio do estado de São Paulo. 
Como exemplo dessa permanência temos o Grupo de Tambú - Batuque de Umbigada de 
Tietê, Capivari e Piracicaba e Urucungos Puitas e Quinjengues sediado em Campinas. 
É importante destacar que para o processo criativo e elaboração dos 
exercícios realizados, no âmbito da presente pesquisa, esse repertório musical, dados 
históricos, musicológicos e sociais contribuíram para a formação do território existencial 
 O Centro de Memória - Unicamp (CMU), órgão que integra a Coordenadoria de 28
Centros e Núcleos Interdisciplinares de Pesquisa (Cocen), vinculado à Reitoria da Universidade 
Estadual de Campinas, é responsável pela captação, organização, preservação, disponibilização e 
difusão de acervos documentais, especialmente relacionados à cidade de Campinas (SP), assim 
como à produção de pesquisas e publicação de livros e periódicos de caráter interdisciplinar, com 
ênfase na articulação entre memória e história. 
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e expressivo. De certa maneira, ao propor a relação desses materiais com a Mímesis 
Corpórea, encontrei novas perspectivas de abordagem e difusão dos diversos dados 
recolhidos ao longo de minhas pesquisas em torno do samba. Com a Mímesis me deparo 
e assumo a relação com as dimensões poéticas e afetivas desse universo e assim me 
reencontro no interior do território há muito habitado.   
5.2 - A dimensão ritual  
É sobre essas formas de expressão comunitária, seus modos de 
constituição enquanto duração e seus desdobramentos artísticos, na relação com a vida e 
presença que venho agora olhando para a roda. Buscando abarcar o entendimento trazido 
por Moura (2004) em sua tese - “No Princípio era a Roda” – como elemento anterior e 
fundamental para a criação do próprio samba, busco ainda pensar qual ou quais são os 
princípios geradores da roda e, ao mesmo tempo, refletir sobre como e quando, para as 
artes da cena, a roda pode se tornar um princípio de relação e criação de ações físicas e 
vocais para uma dramaturgia que brote da composição corpo-roda de samba.  
Nesse momento podemos buscar uma aproximação das manifestações 
em roda com aquilo que o filósofo francês Edgar Morin (2011) entende como a produção 
das “artes da vida”. Para o autor esse termo remete à integração de práticas expressivas 
com valor de uso coletivo e comunitário, não passíveis de transformação em produto. 
Assim como Roberto Moura observa a partir da roda de samba, a manutenção dessa 
configuração em território brasileiro, perfaz traços da oralidade africana e vem atuando, 
ao longo do tempo, como mantenedor do patrimônio imaterial e da memória afro-
brasileira em suas dimensões festivas, artísticas, comunitárias e religiosas. A roda, 
portanto, não somente é anterior ao samba, ela propicia a formação, criação e recriação 
de uma diversidade de outras manifestações afro-brasileiras que vão do samba de roda à 
roda de capoeira, do coco ao tambor de crioula, do jongo à ciranda. Desse conjunto 
variado de manifestações, possíveis de serem presenciadas e vividas como parte da 
cultura popular brasileira, uma grande parte apresenta, em alguma medida, relações com 
traços da religiosidade afro-brasileira. Esse fato é também observável por um universo 
simbólico que é comum às várias dessas manifestações populares. Seja pelo uso de 
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instrumentos musicais em comum, pela rítmica que se produz, seja ainda pela 
similaridade da dança, pode-se compreender a roda como produtora de um diálogo que 
abarca também essa dimensão da espiritualidade afro-brasileira.  
Nos  terreiros,  a  presença  dos  Orixás,  expressão  máxima  da 
espiritualidade  africana  se  processa  na  roda.  É  na  roda  que 
dançam-se as cantigas e toques aos Orixás. Ali se salva o Orixá. É 
a roda o lugar do Orixá dançar. Não existe culto aos Orixás sem a 
roda.  De  modo  muito  semelhante,  o  jongo,  uma  das  lindas 
expressões  da  cultura  brasileira  de  traços  africanos  se  realiza 
também na roda. Uma roda de jongo é certeza de alegria, de festa 
e de folia. No universo da música popular brasileira, as rodas de 
samba e pagode evidenciam que nas matrizes africanas esse é um 
espaço  de  profunda  relevância  no  cotidiano  da  vida  da 
comunidade negra.  (ROCHA e SILVA, 2014, p. 252) 
Durante a pesquisa de campo no Recôncavo Baiano, incursão a ser 
melhor detalhada adiante, em vários momentos me foi apontado e pude observar a 
estreita relação entre o samba de roda e o candomblé. Desde a dança praticada pelas 
sambadeiras e sambadores até a presença e relação entre os instrumentos utilizados há 
paralelos com o ritual do candomblé, mais especificamente com o ritual de caboclo. Em 
muitas cantigas do samba de roda, direta ou metaforicamente, surgem referências ao 
universo mítico das entidades, há relações entre esse universo com o cotidiano dos 
praticantes, bem como com o sincretismo entre o candomblé e o catolicismo. É 
importante destacar que muitos sambadores e sambadeiras que praticam o samba de roda 
são também Iaôs, Ialorixás ou Babalorixás, ou seja, praticantes e conhecedores dos 
preceitos do candomblé. Em geral os Orixás, Inquices e Voduns  tradicionalmente são 29
reverenciados como maneira de cultuar a ancestralidade africana, porém, ao longo da 
permanência e manutenção dessas práticas em território brasileiro, surge um ritual 
específico de culto aos ancestrais brasileiros. (NEGRI & DEBORTOLI, 2015). Realizado 
principalmente nos terreiros de nação Angola/Congo ligados a matriz étnica banto, surge 
o ritual de caboclo como prática na qual os ancestrais brasileiros são cultuados. 
 Divindades cultuadas, respectivamente, nas nações de candomblé Ketu, Angola/Congo e Jêje.29
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O samba de caboclo que acontece no final das festas, e que é uma 
resultante do samba de roda, que por sua vez descende das antigas 
danças de roda de Angola e Congo, tem como contraponto a umbigada 
das rodas de samba e a inclinação das pernas do caboclo em direção à 
pessoa escolhida para ir ao centro do terreiro substituí- lo (SANTOS, 
1995, p. 89).  
O ritual de caboclo espelha o samba de roda e o traz para o território 
do culto ancestral. Numa primeira via, a festa adentra o mundo sagrado, a roda gira e os 
corpos se tornam veículos para a manifestação da ancestralidade. Numa segunda via, 
como numa via de retorno, o samba de roda, em múltiplos espaços e ocasiões da vida 
cotidiana, ritualiza o encontro, o cotidiano e a liberdade expressiva dos corpos que 
carregam para a festa a mesma ancestralidade. O sagrado se manifesta no próprio ato de 
brincar e festejar. Nesse duplo contexto, festa e ritual sagrado não se separam, a festa é a 
própria denominação dada a todo o ritual que o candomblé manifesta publicamente.  
Nesse complexo de relações étnicas, identitárias imersas no campo da 
espiritualidade e da ancestralidade, o samba (elemento musical) e o samba de roda 
(manifestação coletiva), surgem como elementos importantes dentro de uma dinâmica 
cultural que concebe festa e sacralidade, memória e ancestralidade, música, dança e 
ritualidade como dimensões de uma cosmogonia afro-religiosa.  
As três rodas sagradas do universo afrodescendente brasileiro 
formam o espaço onde ocorre a maiêutica africana. As rodas de 
candomblé, samba e capoeira dão a liga necessária para que 
aflore a experiência tradicional de povos africanos, nos seus 
aspectos mais singulares: o canto, o toque a dança. (XAVIER, 
2015, s.n) 
Essa dinâmica das relações dadas pela formação circular no contexto 
afro brasileiro passa a ser de grande relevância para a visão e constituição do território 
existencial habitado pela pesquisa. Porém, essa forma de relação e comunicação 
propiciada pela roda também perpassa uma outra dimensão constitutiva desse território 
de relações e contaminações expressivas.  
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5.3 - Roda como relação de representação  
Relacionada ao próprio fenômeno teatral a roda é mencionada 
historicamente como uma das mais antigas formas de relação entre ator e espectador. Em 
estudo intitulado “A Roda a Engrenagem e a Moeda”, Newton de Souza (2003), ao tratar 
das relações de representação  para fundamentar o conceito de espaço cênico, afirma ser 30
improvável que se encontre quem possa contestar que a roda corresponda a uma noção 
elementar do fenômeno cênico. Partindo da premissa de que um atuador contando com 
suas qualidades expressivas já é capaz de criar um acontecimento teatral, o autor 
considera que qualquer ambiente, desde que produza o encontro entre atuador e o 
público, torna-se espaço cênico.  
A partir do excerto a seguir podemos observar como Newton de Souza 
ainda corrobora para pensarmos uma estreita relação entre o que vínhamos apontando 
como características fundamentais da roda em contexto afro-brasileiro e a roda como 
constitutiva de uma relação específica de representação no teatro: 
A roda não se resume apenas a um desenho, mas refere-se a um 
fenômeno espontâneo que ultrapassa os limites de uma cultura em 
particular. A roda compreende uma disposição favorável para a 
conversa e para a narração, mas também está presente nas 
celebrações e rituais mágicos e/ou festivos. As informações 
disponíveis nos ensinam que o teatro grego evoluiu de uma 
celebração religiosa realizada em círculo. Os jogos e as danças 
dramáticas que ainda sobrevivem em nossa cultura massacrada 
pela pasteurização – por exemplo a capoeira, o tambor de crioula 
e a ciranda – também obedecem a essa disposição.  
O termo relação de representação sugere, antes de tudo o meio 
de contato entre dois grupos, o atuante e o assistente. Nessa 
perspectiva, quando se atua na roda não há omissão do olhar do 
assistente, que utiliza a plenitude dos 180 graus que 
compreendem o raio de visão humana. Logo, em sua forma 
circular, a representação não omite nada do olhar do espectador, 
não há recortes no espaço. Por sua vez, o ator, posto em roda, 
 A partir de Newton de Souza estou considerando que “todo espaço cênico resultará da 30
soma de pelo menos duas áreas: área de público e área de representação. Portanto a(s) área(s) 
ocupada(s) pelos espectadores em relação à(s) área(s) em que se encontram os atores, e vice-
versa, determinam as relações de representação.” (SOUZA, 2003, p.30)   
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estará permanentemente dentro da área de percepção visual do 
espectador, de modo que a presença/ausência da personagem por 
ele interpretada depende de recursos desenvolvidos pelo próprio 
ator. Em roda, o teatro é, por excelência, produto da cumplicidade 
entre espectador e ator. Colocado nessa relação de representação, 
o ator deve contar com suas habilidades expressivas para 
estimular o espectador a visualizar, com sua imaginação, o lugar, 
o clima, as circunstâncias e até mesmo objetos e outras 
personagens. Em síntese, se as relações de representação 
oferecem um caráter elementar ao que se entende por espaço 
cênico, a roda é a mais elementar das relações de representação. 
(SOUZA, 2003. p. 31) 
 Antes mesmo da constituição de estruturas arquitetônicas que passam 
a determinar a frontalidade da cena e delimitar, a priori, o espaço de atuação, como 
ocorre a partir do desenvolvimento do palco italiano, a roda seria a primeira forma de 
construção desse espaço em que a presença do corpo que performa passa a se relacionar 
com a audiência, seja por meio da narrativa, do canto, da dança, da comicidade e/ou do 
corpo acrobático. Esse tipo de atuação, em espaços públicos por exemplo, tende ao 
círculo e produz o acontecimento relacional que segundo Souza (2003) tem no trabalho 
do ator seu princípio ativo, princípio capaz de constituir a base do fenômeno teatral.  
Essa mesma configuração circular configuram as relações de 
representação que fundamentaram a constituição da arena no teatro grego (séc V a. C), 
perpassando a arquitetura do teatro elizabetano, (1558 a 1603).  
O teatro grego se originou em um ritual que ocorria em círculo, 
ou em roda, de modo, portanto, que a visibilidade não sofria 
recortes ou obstruções. A skené, na tangente da primitiva arena 
grega, foi o primeiro elemento estrutural introduzido no espaço 
cênico, seguindo-se, ao longo da história, por número crescente 
de recursos destinados à delimitação da área de representação. A 
skené, que significa “barraca”  e deu origem à palavras “cena” e 
“cenografia”, tinha a função original de possibilitar ao ator a troca 
de máscaras e de indumentária fora do alcance de visão do 
público. Como consequência, mesmo que a área de representação 
continuasse sendo o círculo, a área de público se reduziu à 






A partir dessa arquitetura o lugar teatral passa a preexistir ao próprio 
fenômeno cênico, a construção passa a delimitar previamente a área de público, 
denominada theatron, e de representação. Como decorrência dessas delimitações 
espaciais e da assimilação da frontalidade da cena, o palco italiano atinge a plenitude 
desse processo por volta de 1778 com a construção do Teatro Alla Scalla, de Milão.   
O palco italiano, obedecendo aos princípios da perspectiva linear, 
reelaborados a partir do Renascimento, estreita as relações entre 
teatro e pintura. Nesse sentido, o palco, que é também chamado 
de caixa ótica, funciona como um campo pictórico no qual o 
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cenógrafo compõe e enquadra. (SOUZA. 2003, p. 35) 
       
Com o desenvolvimento dos recursos cenográficos, sonoros e de luz, 
ao mesmo tempo em que se busca dar foco total ao espaço de representação, passa a 
colocar o espaço da audiência em penumbra, imobilidade e silêncio. Com isso, a 
construção da cena passa a produzir uma mudança das referências espaço temporais para 
criar um ambiente de alegoria, irrealidade ou mesmo do sonho, o que torna o teatro um 
ritual que quer atingir muito mais aos sentidos que a razão. Nesse aspecto o teatro se 
processa também como um ritual metafísico, como um acontecimento que produz uma 
experiência em que, por vezes, as sensações não correspondem à natureza ou ao 
conhecimento material e formal das coisas com base nos parâmetros racionais (físicos, 
morais e éticos).    
5.4 - A roda como princípio de relação e criação artística 
              
A partir desses dados teóricos e daquilo que tenho vivenciado 
empiricamente com a roda de samba ao longo do envolvimento com o Núcleo Cultural 
Cupinzeiro, venho buscando pensá-la enquanto um campo relacional, território de criação 
e potencialização expressiva do músico-atuador em fluxo. A roda como estrutura que se 
forma sem a intenção de inventar ou criar algo previamente planejado, cria e recria a si 
mesma a partir da própria composição de suas forças. Parece ser intrínseco à roda o 
próprio movimento processual da expressão artística e da cultura dada no plano de 
composição coletiva e de relações sempre singulares entre os corpos. Além disso, cria ao 
se apresentar como Uji, ser-tempo, ligação entre todos os tempos, ponto de acesso e 
atualização das memórias histórica e afetiva. 
Como efeitos para a dramaturgia produzida ao longo da pesquisa, a 
roda se constitui enquanto ritualização da própria memória, porém, ao se presentificar em 
forma de um acontecimento estético singular, se atualiza e se recria enquanto corpo em 
seu fluxo de composições. A roda se manifesta pela presença relacional de suas partes 
extensivas e intensivas, e por sua dinâmica processual.  
Conforme nos apresenta Roberto Moura, a roda pode também ser 
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entendida como ritual com suas práticas consagradas pelo uso, o que não descarta a 
singularidade de cada roda de samba como única e irredutível. O autor coloca que a roda 
remete a um: 
[…] momento extraordinário que é ao mesmo tempo veículo de permanência e 
de mudança. Resultante da dialética entre cotidiano e a utopia, a roda de samba 
instaura no sambista a ilusão de eternidade. É como se o tempo tivesse parado 
e o mundo ficasse lá fora, fazendo da roda um encantado “repouso do 
guerreiro”. (MOURA, 2004, p. 23) 
   
Buscando dialogar com Bergson, penso que o espaço/tempo 
constituído pela duração da roda institui um presente, por isso “ilusão de eternidade”, 
presença aberta ao fluxo de possibilidades de criação no sentido de combinar o vivido 
com o sonhado, assim como o novo e o velho. Esse tempo da experiência deixa portanto 
de ser sentido como linear, se torna tempo ritual, circular. Nesse sentido, segundo Turner 
(1974), o ritual tem forma processual e perfil diacrônico - sua estrutura é transmitida no 
tempo entre gerações e nesse transcurso vai sofrendo transformações. Isso nos remete 
mais uma vez a ideia de duração. Bergson (2006), nos propõe pensarmos no tempo da 
experiência como tempo absoluto, como duração indivisível. Podemos pensar na música, 
na performance ou no teatro, como formas de manifestações que acontecem no fluxo do 
tempo como existência tempo - Uji. Nesse contexto a presença se torna um modo de 
atuação indissociável da duração em fluxo, a presença se torna a abertura perceptiva para 
estabelecer relações dentro desse fluxo que não decorre, embora o tempo decorra em sua 
cronologia, a percepção do fluxo é a conexão com um contínuo em que passado presente 
e futuro não se separam. Por isso, podemos pensar que o ritual, a performance, a roda de 
samba estabelecem um fluxo e uma fluência fundamentalmente ligados à presença, ao 
corpo vivo que se manifesta, e que, ao estabelecer relações com outros corpos, constitui a 
manifestação cultural em si.  
Por isso, nessa pesquisa em que procurei reconfigurar meus 
referenciais experienciais e de estudo relativos à roda de samba, busquei criar, a partir 
dessa reconfiguração, um tipo de ação artística, uma poética em que pudesse 
compartilhar com o público diversas visões e possibilidades de relações expressivas com 
a roda (corporeidades, falas, histórias, músicas). Como veremos adiante, na montagem 
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dramatúrgica, a relação de representação do espetáculo se recompõe pela formação de 
uma roda em ato, de modo que o público passa a fazer parte dessa composição. Como 
participantes da roda os presentes são chamados a experienciar a sensação de integração 
e participação da cena que passa a configurar uma manifestação coletiva. 
A partir dessa reestruturação do espaço, os elementos musicais passam 
a operar como ponto central para articular a composição dos corpos com a roda de 
samba. Ao longo do processo de criação dramatúrgica eu tinha a participação da plateia 
como um dos pontos que efetivariam a formação dessa roda-manifestação coletiva. Essa 
participação se daria na execução de células rítmicas com palmas e de melodias por meio 
do canto coletivo. Para isso, percebi,  ao longo dos primeiros exercícios, a necessidade da 
construção de uma base musical coesa, de modo que a participação do público ocorresse 
a partir dessa base. Chegamos a um primeiro formato com a participação de três músicos 
como parte do elenco. Estes músicos inicialmente se apresentam diluídos em meio ao 
público, para no momento da formação da roda, surgirem como figuras que se 
incorporam à roda pela execução músical. O segundo formato surge da impossibilidade 
da presença dos músicos, o que ocorreu em alguns dos exercícios e aberturas do processo 
realizados. Para suprir tal lacuna, produzi gravações que serviram de base para as cenas 
em que uma maior densidade instrumental tem papel preponderante para a construção 
cênica e musical.  
A dramaturgia, a partir da ótica relacional que emergiu dos materiais 
coletados, da roda e dos encontros em campo, busca evidenciar que o “Bom da Roda” 
talvez seja o próprio processo de relação compositiva entre os corpos e tudo o que essa 
composição tem de humano e positivo a ser experienciado e compartilhado.  
5.5 - A roda como espaço fenomenológico 
A partir do que foi apresentado até aqui penso que as manifestações 
em roda dentro da qual o samba está inserido, parecem se constituir a partir de um ethos 
determinado pelo desejo do encontro, da construção participativa, envolvendo a diluição 
do individual em prol do coletivo e, portanto, em prol da própria manifestação, do 
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acontecimento com a vida. Por isso, a roda convida para a participação e sua força 
agregadora estabelece a composição dos corpos. Assim, a roda passa a constituir um 
novo corpo, corpo singular, vivo e que, por isso, se constrói a si mesmo.  
 Há uma ideia, ou uma força que move seus integrantes no sentido de 
que estes devam doar algo de si para que a manifestação possa acontecer, aparecer e ter 
força. Portanto, ao realizar uma manifestação coletiva em roda, mesmo que sem partir de 
padrões estéticos pré determinados é preciso manter esse ethos presente e atuante. Desse 
mesmo ethos é feito o(a),  “mestre” ou “mestra” da cultura popular e dele nasce sua 
capacidade de inventividade mesmo no contato com a tradição.   
O mestre é um portador ativo da tradição, que guarda a memória de um 
saber coletivo, mas não se restringe a repeti-la. Ele inova e desenvolve 
a herança a ele repassada. Portanto, não se trata apenas de um guardião 
ou de um preservador da cultura, mas de um criador e inovador. Nele se 
condensam saberes, alguns milenares, trabalhados pela coletividade 
através dos séculos e renovados constantemente por outros mestres 
como ele. (BARROSO, Agosto/2006) 
Cada nova invenção se transforma em tradição e a tradição delimita e 
coloca a disposição as matérias de expressão que irão se compor com outras para a 
próxima invenção.  
Assim a roda vem se apresentando como um condensador, misturador 
das matérias de expressão, é um espaço compositor e compositivo. Por isso, a partir de 
Godard (in MCHOSE, 2006) o espaço, embora não deixe de ter seus componentes 
geográficos, topológicos mensuráveis que o delimitam, é também espaço 
fenomenológico, espaço de ação e, portanto, espaço subjetivo. Ou seja, quando 
interagimos na, e com a roda, há uma mistura de ambos os espaços, porque além do que 
está dado geograficamente é também uma construção imaginária do fenômeno roda que 
está ligado a nossa história, memória, bem como intensifica a própria relação com os 
códigos culturais em jogo. Ou seja, ao adentrarmos no campo da experiência, de onde 
não podemos sair, há uma mistura de ambos e o espaço é uma construção imaginária do 
fenômeno.  
Aqui devemos novamente considerar a necessidade de operarmos um 
deslocamento ontológico e epistemológico, fundamentais para o entendimento da arte 
como conhecimento autônomo e que tem no próprio processo de se fazer o seu fim.    
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Com isso podemos pensar que na roda há uma potência de 
virtualidades infinita que pode ser captada por seus integrantes, porém, a composição 
gerada entre as partes pode ser criativa enquanto expressão da coletividade se sua ética 
compositiva estiver presente e atuante. Por isso mesmo, a partir de Spinoza só podemos 
saber o que podem os corpos que compõem a roda ao deixarmos que sua composição se 
efetive e que a ética do encontro e da alegria opere as relações. 
O espaço da roda observado como presente em território brasileiro 
desde o período da colonização e gerador de uma diversidade de manifestações negro 
africanas já foi enfocado por etno-musicólogos e antropólogos, como espaço de liberdade 
do negro escravizado que no encontro com seus pares, dispostos em roda, configuravam 
um território de liberdade dentro do contexto da escravidão. Em alguns casos a roda pôde 
configurar o próprio espaço africano em território brasileiro, assim o espaço imaginário e 
de criação da roda se fez operante criando manifestações, gêneros musicais e dança 
próprios do contexto brasileiro tendo como base tradições africanas.  
Portanto, me interessou pensar, vivenciar e propor, a partir dessa 
pesquisa, experiências com a roda enquanto espaço de encontro e de composição dos 
corpos. Olhar para seus processos geradores de conexões, trocas, fusões, contaminações 
entre matérias de expressão diversas, se apresentou como um caminho metodológico a 
partir do qual a roda é vista e vivida enquanto território existencial, expressivo e 
relacional possível de ser cartografado em seu processo de formação e composição de 
forças.  
A partir dos processos práticos e criativos propostos ao longo da 
pesquisa me interessou gerar composições a partir do processos de união, fricção, 
contaminação e intersecção entre as matérias de expressão experienciados com a roda. 
Desse modo a pesquisa foi uma busca constante de um aumento da capacidade 
compositiva da própria vida, a partir de uma ética da alegria dos corpos em composição. 
Portanto, me coloco aqui como alguém que tem na roda de samba um território 
expressivo e relacional com o qual a Mímesis Corpórea veio dialogar para a criação dos 
exercícios cênicos que culminaram em “O Bom da Roda”.  
É a partir desse olhar para os modos de constituição da roda, para as 
matérias expressivas que geram as conexões interpessoais que passo a compreendê-la 
!90
como princípio de criação e de composição entre corpos. Assim procurei chegar a uma 
atmosfera  poética  que  permeia  o  que  passei  a  considerar  como  a  formação  de  um 
“Espetáculo Roda de Samba”. 
Essa  perspectiva  apresentou  direções  para  a  realização  de  nossos 
exercícios criativos com a Mímesis Corpórea. Foi fundamental ter realizado exercícios 
dentro dos quais o público era inserido inicialmente como espectador numa estrutura e 
distribuição espacial da cena que se recria a partir da formação da roda em ato. Ou seja, 
nesse processo foram criadas as pistas que levaram ao surgimento de uma dramaturgia 
para o espetáculo. Essa dramaturgia partiu da própria memória do samba, de relatos de 
sujeitos (velhos sambistas, sambadoras, sambadores), depoimentos pessoais e do trabalho 
de observação de rodas. Ela é conduzida pela criação de ações físicas associadas a textos 
e canções numa narrativa ficcional que vai se configurando na realização de uma roda 
dentro da qual todos são participantes.
5.6 - A roda como campo de circulação de dádivas e a mandala do 
samba. 
As primeiras pesquisas decorrentes de meu envolvimento com a 
prática da roda de samba e com o Núcleo Cupinzeiro, por terem sido realizadas no 
âmbito da sociologia da educação, estabeleceram um foco sobre os processo de 
construção dos saberes e coletivização da memória do samba em comunidades que 
tinham a prática da roda como centro de suas atividades. A partir da presente pesquisa 
passei a adotar uma maior abertura para as trocas simbólicas e criativas que ocorrem em 
meio ao acontecimento estético-roda. Esse olhar revelou uma relação específica com o 
conceito de dádiva criado pelo antropólogo e sociólogo francês Marcel Mauss  (2003) e 31
aprofundado por antropólogos que deram seguimento aos seus estudos.  
A dádiva se configura como um sistema de reciprocidades de caráter 
interpessoal formador do que Lewis Ride (2010), entende como gerador de um espírito 
 Originalmente o termo foi abordado por Marcel Mauss em seu texto intitulado como: “Essai 31
sur le don: forme et raison de l’echange dans le sociétés archaiques”, publicado inicialmente no 
ano de 1924. O texto traduzido de Mauss se encontra em uma coletânea de Georges Gurvitch 
intitulada Sociologia e antropologia de 2003. 
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coletivo, ou de uma ética que se volta para a manutenção de determinadas relações 
comunitárias em rede. Para Mauss (2003) a dádiva produz modalidades de trocas 
observadas a partir de sociedades arcaicas, com traços pré industriais e pré capitalistas, 
porém, essas relações continuam operando nas sociedades contemporâneas e capitalistas. 
Para o autor, a dádiva se mantém como marca produtora de laços humanos que se 
estabelecem pelo sentido de doação, mais do que pela lógica das trocas econômicas e 
comerciais. Esse sistema de reciprocidades e trocas afetivas, por gerar o envolvimento 
interpessoal, desenvolve papel fundamental para a vida social e para a circulação do 
simbólico. Ou seja, a circulação da dádiva ainda ocorre em alguns âmbitos de nossas 
relações de modo independente da polarização que o capitalismo vem exercendo a partir 
da lógica econômica. Para Hide, (2010) a dádiva passa a ser alimentadora de um espírito 
vital inacessível a uma pessoa isoladamente ou dentro de relações estabelecidas a partir 
de um foco prioritariamente econômico. A roda, como vimos até aqui, seja no contexto 
das tradições afro-brasileiras, como espaço de manutenção e criação da música popular 
brasileira, seja como espaço cênico mobilizador de relações de representação, pode ser 
lida como um território de oferecimento, circulação e de manutenção da reciprocidade. 
Esse território tem como base a construção de relações de trocas no nível do simbólico, 
do expressivo e afetivo. Quando cantamos, dançamos ou tocamos em roda, o fazemos 
com e para o coletivo, participar efetivamente da roda se configura como ato de doação 
de si para que a manifestação possa se fortalecer. Quando cada indivíduo que participa da 
roda se integra ao seu movimento e se percebe integrado a ele, passa a oferecer sua 
expressão para que a manifestação surja da própria soma das diversas contribuições.  
Daqui pode-se depreender uma nova imagem da roda. Mais do que ser 
visualizada como um círculo formado pelo conjunto de seus participantes, a roda se torna 
também mandala, preenchida e atravessada por uma infinidade de forças e inteligências 
expressivas.  
Mandala é uma palavra sânscrita que significa círculo, porém, nas 
tradições hindus e budistas, as mandalas ilustram graficamente tudo o que se refere às 
noções de ordem, centro e totalidade no Universo. De uma perspectiva da psicologia 
Junguiana, segundo Ramos (2006) a mandala se apresenta como “imagem sintética do 
dualismo entre diferenciação e unificação, variedade e unidade, exterioridade e 
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interioridade, diversidade e concentração.” (RAMOS, 2006, p. 13) 
De forma análoga, mais do que círculo, a roda de samba também é 
mandala, unidade formada pela variedade de suas partes, preenchida por forças, afetos, 
por diferentes materiais expressivos que a expandem do seu centro, lugar de onde brota o 
próprio samba, para que se irradie em todas as direções. Nesse processo suas partes 
passam a formar uma rede de relações num todo coerente e orgânico. A roda, portanto, 
produz um só corpo, o corpo roda. Esse corpo, a cada nova formação, a cada novo 
acontecimento se renova e se configura de maneira diversa. Por depender das conexões 
entre suas partes, -  pessoas que delas participam - e das conexões com seu contexto mais 
amplo, a roda recria sua mandala e estabelece uma nova potência a cada novo 
acontecimento compositivo. 
Seria esse o aspecto gerador da variação da potência da roda? Essa 
seria a força vital que emana de sua composição e que tem suscitado o meu olhar para “O 
Bom da Roda”? Por ser promotora de uma ética para a formação desse corpo coletivo, ela 
parece ser capaz de lançar os seus integrantes numa forma de presença não cotidiana, 
uma presença aberta para as relações dadas pelo compartilhamento de elementos 
expressivos. Na roda de samba quem nunca cantou, logo passa a contribuir com a soma 
das vozes, se percebe como parte de um território de compartilhamento de tristezas, 
desilusões, amores e saudades ambiguamente celebradas com alegria, como bem 
consegue sintetizar Vinícius de Moraes: “O samba é a tristeza que balança”. Nesse 
encontro que é também festa, quem não costuma dançar balança, vibra com o coletivo, se 
contagia e percebe que Muniz Sodré (1998) tinha mesmo razão: “o samba é o dono do 
corpo”. Deslocamentos de percepção se produzem, indivíduos rompem a barreira de si 
mesmos para uma relação concreta de reciprocidade com o todo. Mais do que esperar 
receber algo, na roda se é feliz dando. No ato de contribuir para a manifestação é que o 
indivíduo se insere como parte, não há passividade dentro da roda, nela se vê e se é visto. 
Na roda a participação se instaura podendo ir da pura presença física no círculo composto 
pela soma dos corpos podendo chegar a um grau de participação expressiva em que se 
contribui mais diretamente na construção musical coletiva que, no caso da roda de samba 
constitui a sua base de sustentação. A partir do conceito de dádiva, a doação gera o 
sentido coletivo de reciprocidade, de contato com uma força vital co-criada e 
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compartilhada por todos que dela fazem parte. Aquilo que é oferecido à roda circula, se 
soma e, ao circular, retorna como força vital renovada.  
Em algum momento é possível que surja a questão: de que maneira 
isso pode ser mensurado para que se façam tais afirmações? A resposta é não, isso não 
pode ser mensurado, medido, nem convertido em termos quantitativos ou econômicos. 
Esse é um dos motivos pelos quais a roda não pôde, nem pode ser transformada em 
produto. Ainda assim, essa força que se produz pela relação entre os participantes pode 
ser vivida, acessada, percebida e pode aparecer na maneira como as pessoas se referem a 
suas experiências no interior do acontecimento roda. A pergunta passa a ser: o que a roda 
potencializa, qual a sua riqueza e potência poética no sentido da coemergência de 
sentidos a ela atribuídos? 
Nessa pesquisa fui em busca dessa percepção, dessas visões trazidas 
pelos agentes da roda e é sobre tais pistas que se fundou a coleta dos materiais que 
compuseram “O Bom da Roda”.  
Acessar a visão desses agentes, pessoas que reconhecem e vivem a 
roda como território expressivo, sejam eles homens ou mulheres participantes, 
frequentadores, músicos, velhos sambistas, os seus relatos sobre suas relações, vivências 
e ações na/com a roda passaram a me interessar profundamente como maneira de 
observar aquilo que a roda produz como zona de contato entre os praticantes e a própria 
manifestação. Dentro de uma linguagem spinozista, buscar observar os afectos e 
perceptos que permeiam o acontecimento roda torna possível verificar que de um 
território material se depreendem aspectos sutis, imaterialidades que se configuram como 
forças, aspectos que estão na base das relações interpessoais para a formação do corpo-
roda. Buscar captar a expressão dessas forças como faz um cartógrafo ao desenhar o 
mapa de um território, posicionando cada elemento, foi fundamental para o levantamento 
dos materiais que levaram a constituição dos exercícios cênicos e musicais que, num 
segundo momento, deram vazão à construção dramatúrgica resultante.    
Nesse sentido, a dramaturgia do espetáculo-roda se funda na maneira 
como diversas experiências com a roda de samba são representadas para a construção de 
uma poética a ser lida e experienciada na própria relação entre a roda e seus integrantes, 
incluindo aqui atuador e público.     
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Quando velhos sambadores e sambadeiras do recôncavo baiano, 
sambistas do Rio de Janeiro ou de São Paulo insistem em relacionar a suas práticas 
expressivas na/com a roda como fonte de vitalidade e alegria, como algo que integra e 
dinamiza suas existências, isso parece apontar diretamente para essa forma de relação 
com algo que atua como potencializador do agir expressivo e de um existir que se 
expande para um domínio coletivo. Depoimentos de sambadores e sambadoras do 
recôncavo, extraídos de documentários produzidos sobre o samba de roda trazem essa 
perspectiva:  
Mestre Paião32
Eu  saio  pra  rua  pra  comprar  meu  quase  nada  encontro  os 
colegas… aí eu fico alegre. Se eles me chama pra um trabalho eu 
fico alegre porque vou ganhar meu dinheiro, mas se for pra um 
samba, Afe Maria! Fico mais alegre ainda porque sei que vou ter 
audiência,  vou  divertir… (risos)  (Documentário  Cantadores  de 
Chula, 2009)
D. Dalva Damiana33
Eu sou quem primeiro faço parte da roda… após da minha parte 
eu dô a imbigada ni outra pra ela sair, aquela outra sai, aí vem pro 
samba, da imbigada na outra, samba também cada uma tem sua 
hora. 
…Lhe digo eu tô com as perna travada de reumatismo, a pressão 
circulando, a coluna também, mas quando toca o pinicar do 
samba acho que eu fico boa, eu sambo… pareço uma menina de 
quinze anos. (risos) Eu sambo…  
 Carlos Bispo dos Santos, mestre do samba de roda de Teodoro Sampaio e liderança do 32
grupo Samba Chula União Teodorense. 
 Dona Dalva Damiana de Freitas, mestra sambadeira e compositora da cidade de 33
Cachoeira - Recôncavo da Bahia. D. Dalva é líder do Grupo de Samba de Roda Suerdieck (nome 
que faz referência a antiga fábrica de charutos onde trabalhou) e integrante da irmandade da Boa 
Morte. Como forma de reconhecimento de sua importância para a manutenção do samba de roda, 
em 2012 recebeu o título de Doutora Honoris Causa da Universidade Federal do Recôncavo 
Baiano (UFRB).  
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D. Davina  34
Eu teve uma vez que eu fui pra um samba, umas quatro horas da 
tarde eu comecei a sambar, no outro dia oito horas do dia eu fui 
pra casa chorando. Eu queria sambar mais! (risos)  
E canta: 
Me deixa  
Me deixa  
Me deixa eu sambar  
Por Nossa Senhora me deixa 
(Documentário Samba de Roda do Recôncavo, 2011) 
O desejo de continuar sambando, de continuar conectado a esse campo 
de forças aponta para uma relação afetiva que, segundo Spinoza, é a base da percepção 
de aumento da potência de agir e existir. O afeto é o elo que conecta as partes para a 
formação do corpo coletivo, tudo que afeta é afetado numa mesma intensidade e por isso 
se torna laço, ligação, pertencimento ao todo. É comum que quem experimenta dessa 
conexão queira restabelecê-la, voltar a ser afetado de alegria ao entrar no seu campo de 
forças. Por meio dessas ligações, a dádiva se apresenta como aquilo que circula de modo 
integrador, gerador de uma postura de abertura e compartilhamento. Ao observar a roda 
de samba em seu processo de formação e manifestação, o sentir-se parte é definidor de 
uma atuação eticamente comprometida para que essa relação se mantenha viva e alegre. 
A alegria aqui está referida a Spinoza e se apresenta como aquilo que constitui o todo 
pela potencialização de cada uma de suas partes. 
Candeia,  sambista,  compositor e integrante da portela,  com atuação 
entre as décadas de 1950 e 70, na gravação de seu disco “Samba da Antiga” antes de 
apresentar o samba que dá nome ao disco, também expõe algo de sua relação com a roda. 
Ao som cadenciado dos ritmistas,  convoca a roda, invoca sua comunidade e evoca o 
samba como algo sublime, libertador : 35
Ei menina,
 Dona Davina Vicente Ferreira sambadeira de Cabaceiras do Paraguaçú - Recôncavo 34
Baiano
 A referida gravação pode ser acessada em: https://www.youtube.com/watch?35
v=Lk7XzZHZPG8
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Eu vou te cantar um samba.
Enquanto houver samba, você sabe, não pode nem deve haver tristeza. 
Porque o samba liberta, o samba é a coisa mais bacana que existe no 
mundo. Ouve só!
Canta:
Vem pra roda menina, mexer com as cadeiras vem sambar (...)
Vem mexer com as cadeiras, vem sambar...
Vem mexer com as cadeiras, vem sambar
Esse samba é da antiga, de gente amiga, vem sambar
Vem mexer com as cadeiras, vem sambar
Vem mexer com as cadeiras, vem sambar
A idade não importa, a cor da tua pele não me interessa
Se tem perna torta se tem perna certa
Basta saber se tem samba na veia
O samba veio de longe, hoje está na cidade, hoje está nas aldeias
Nasceu no passado, vive no presente
Quem samba uma vez samba eternamente.
Candeia  fala  do  samba  enquanto  ato,  gesto  de  sambar  que  se 
concretiza na e com a roda, no convívio, no cantar e tocar coletivamente, no corpo que se 
deixa embalar pela música pulsante e por isso convida para dançar. 
Nesse processo em que a pesquisa me impulsionava a buscar esses 
sentidos coletivos e de valoração afetiva da roda, procurei ir ao encontro com aquilo que 
Roberto  Moura  chama  de  roda  primordial.  Assim  ele  designa  as  manifestações 
tradicionais que, ao chegarem ao Rio de Janeiro,  geraram o samba carioca como um 
produto pleno de hibridismos. Esse termo também pode remeter à roda em sua condição 
artesanal, ou seja, aquela em que a manifestação ocorre como fim em si mesma, como ato 
comunitário feito pelos seus participantes e para eles mesmos. Por isso passei a olhar 
para  o  Samba  de  Roda  do  Recôncavo  como  forma  de  composição  da  roda  em sua 
expressão tradicional e comunitária. 
A partir dessa mesma busca por encontrar algo que possa apontar para 
o impulso humano fundador da roda, a seguir, finalizo essa parte do trabalho brincando 
com a ideia de se produzir uma arqueologia da roda. Ao mesmo tempo, tento olhar para a 
sua  presença  e  para  os  sentidos  atribuídos  a  roda  em  contextos  diversos  de  nosso 
cotidiano moderno e contemporâneo.
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5.7 - Roda, comensalidade e o fogo ancestral.
Como foi apresentado até aqui, a roda enquanto dispositivo relacional é 
algo que perpassa distintas culturas podendo estar associada a diversas dimensões do 
convívio  humano.  Faço  agora  um  exercício  que  vai  no  sentido  de  pensar  possíveis 
origens  dessa  forma de  relação coletiva  na  tentativa  de  desvendar  os  sentidos  que  a 
mantém presente em diversos espaços e tempos de nossas vidas. 
Obviamente  não  é  possível  fazer  uma  arqueologia  da  roda  como 
procedimento  que  busca  vestígios  diretos  de  sua  realização  no  passado  das  culturas 
humanas, mas é possível encontrar traços de sua permanência vindos desse passado, seja 
por  meio  de  práticas  que  ainda  sobrevivem e  operam em nosso  cotidiano,  seja  pela 
análise da sua realização e presença na cultura de povos que mantêm tradições ancestrais 
observadas  e  descritas  pela  antropologia,  tais  como  as  práticas  dos  povos  indígenas 
originários das américas ou das culturas tribais africanas.
Dentro  de  nossas  práticas  cotidianas,  mesmo  que  não  tenhamos  a 
intenção de sua realização, ou uma percepção clara de sua presença e operação, a roda 
pode  se  manter  presente  e  atuante  em  nossas  vidas.   Por  outro  lado,  há  práticas 
educacionais, terapêuticas e criativas que formalmente recorrem a sua estruturação como 
metodologia para o estabelecimento de processos coletivos e para o desenvolvimento de 
atividades e habilidades múltiplas. De certo modo, esse também acaba sendo um retorno 
aos  fundamentos  geradores  da  roda,  bem como um reconhecimento  de  suas  funções 
sociais e potencialidades no estabelecimento de relações de sociabilidade.   
Para  iniciarmos,  podemos  olhar  para  aquilo  que,  como  seres 
biológicos, nos liga a processos ancestrais. Podemos verificar que uma das experiências 
mais  comuns,  cotidianas  e  permanentes,  relativas  à  operação  dessa  conformação 
relacional, pode estar ligada diretamente ao espaço-tempo da alimentação. Comer e beber 
junto é um ato que ainda fazemos em roda, principalmente no âmbito familiar ou dos 
grupos de proximidade afetiva. Bastam três ou mais pessoas em torno de uma mesa para 
uma roda começar a ser formada. 
No  centro  da  roda-mesa  está  o  alimento,  mas  a  roda  raramente 
mantém seus integrantes restritos ao sentido biológico e objetivo da alimentação. Como 
vimos  até  aqui,  assim  como  em  situações  culturais  mais  específicas,  também  na 
comensalidade  como  aspecto  humano  mais  geral,  a  roda  é  fundamentalmente  um 
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dispositivo de encontro, de compartilhamento e de trocas em vários níveis. 
Comensalidade deriva do latim "mensa" que significa conviver à 
mesa e isto envolve não somente o padrão alimentar ou o quê se 
come mas, principalmente, como se come. Assim, a 
comensalidade deixou de ser considerada como uma 
consequência de fenômenos biológicos ou ecológicos para tornar-
se um dos fatores estruturantes da organização social. A 
alimentação revela a estrutura da vida cotidiana, do seu núcleo 
mais íntimo e mais compartilhado. A sociabilidade manifesta-se 
sempre na comida compartida. (MOREIRA, 2010, p. 23)
Trago o sentido de compartilhamento como uma das chaves operadora 
da  roda  e  sua  ligação  intrínseca  com os  processos  de  sociabilidade.  Mesmo fora  do 
âmbito das relações mais íntimas, de parentesco ou proximidade, compartilhar a mesa 
com pessoas desconhecidas em um restaurante ou refeitório, por exemplo, pode nos levar 
a estabelecer algum nível de trocas para além do compartilhamento óbvio do espaço e 
tempo do comer. Essa relação pode facilmente se ampliar para o campo comunicacional. 
Em princípio, entre desconhecidos, essa comunicação pode ficar artificialmente restrita a 
um âmbito formal, mas seja pelo próprio compartilhamento da presença em um momento 
pleno de simbolismos como o de alimentar-se, quanto pelo compartilhamento do espaço, 
há  uma  troca  expressiva  que  se  inicia  por  um  quase  inevitável  entrecruzamento  de 
olhares. A comunicação, a partir daí, tende a transbordar para o campo da verbalidade e a 
sair  de  um âmbito  formal  e  impessoal  para  ir  na  direção  de  uma  relação  de  maior 
informalidade  e  pessoalidade.  Além  dos  fatores  anteriormente  expostos,  essa 
comunicação pode levar a um nível de maior intimidade que se aprofunda potencialmente 
quando o alimento está sendo oferecido por um ou mais membros da mesa-roda. Este 
seria o caso de ocasiões festivas e celebrações. 
…a satisfação da mais individual das necessidades torna-se um 
meio de criar uma comunidade. Neste mesmo raciocínio, a 
o r i g e m d a p a l a v r a c o m p a n h i a d e r i v a d a p a l a v r a 
latina companion significa: "uma pessoa com quem partilhamos o 
pão". Partir o pão e partilhá-lo com amigos significa a própria 
amizade, e também confiança, prazer e gratidão pela 
partilha” (MOREIRA, 2010, p. 25) 
O  compartilhamento  do  pão,  apresentado  acima  pode  ser 
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compreendido em sua dimensão material, mas também abarca um sentido simbólico e 
afetivo.  Este  sentido leva àquilo que o autor  apontou com o significado de amizade, 
confiança, prazer e gratidão. Se retornarmos nosso olhar para as manifestações como a 
roda  de  samba,  vemos  que  o  compartilhamento  da  memória,  da  expressão  musical, 
corporal, da poesia, também podem produzir afetos nessa mesma direção. 
Como vimos  em capítulo  anterior,  nesse  processo  também opera  a 
circulação da dádiva que, ao ser recebida, leva a um ato recíproco de gratidão. Numa 
relação comercial, como na produção e venda do alimento, essa recíproca vem em forma 
de pagamento, nesse caso o que seria a dádiva se transforma em produto, mercadoria, 
ainda assim, no interior dessa operação há uma relação de gratidão, não passível de ser 
transposta em termos econômicos, ela se estabelece diretamente com quem preparou e 
disponibilizou aquele alimento. O alimento em sua materialidade pode ser pago, mas seu 
sabor,  cheiro,  cores  e  qualidades  são  tipos  de  afetos,  por  isso  não  são  passíveis  de 
valoração  material.  No  caso  do  simples  oferecimento  do  alimento,  sem  mediação 
comercial,  o  círculo  da  dádiva  se  completa,  a  recíproca  vem  em  forma  do 
compartilhamento dos afetos, assim se produz a abertura para uma relação que tende a se 
tornar laço (HIDE, 2010).
É  possível  argumentar  que  a  inter-relação,  nesse  caso,  se  dê  pelo 
compartilhamento  e  não  necessariamente  pela  formação  da  roda.  Mesmo  que 
buscássemos chegar a tal  definição,  o fato é que assim como histórica e socialmente 
podemos perceber uma intrínseca ligação entre a produção do samba e a roda, há uma 
equivalente relação entre essa mesma disposição e a comensalidade. Ou seja, a roda é um 
dispositivo propiciador e facilitador do compartilhamento e o ato de compartilhar tende a 
produzir a roda. Aprofundarei essa relação, logo adiante, quando for mais diretamente ao 
princípio social que leva a construção cultural da comensalidade. Quero antes apresentar 
algo que, mesmo carecendo de uma base empírica sistematizada, ainda assim, pode ser 
colocada como uma hipótese passível de reflexão. Chamo o leitor a imaginar uma cena, 
possivelmente já experienciada ou observada: uma família come diante de um aparelho 
de TV e a programação divide o interesse dos presentes.  O ato de alimentar-se num 
mesmo ambiente é mantido, porém, nesse caso a roda se rompe, há um elemento exterior 
a ela que detém a atenção, há a formação de um vetor de força para fora, não importando 
tanto o que circula em seu interior, mas o que chega e chama para uma ligação de suas 
partes com a exterioridade da roda. Naquele momento a roda se despotencializa enquanto 
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composição  coletiva,  seu  fluxo  é  rompido  e  os  corpos  tendem  a  deixar  a  própria 
disposição circular para se alinhar diante do quadro luminoso. 
Talvez  possamos  pensar  nas  telecomunicações,  veículos  de 
comunicação em massa e meios digitais como possibilidades de ampliação da própria 
roda,  porém,  o  que  interessa  no  contexto  dessa  pesquisa  é  pensar  na  roda  como 
dispositivo presencial, de relação síncrona e, a partir daí, refletir sobre como a roda se 
forma e articula uma composição que considera a contribuição e potência de todas as 
suas partes. Ou seja, a questão gira em torno do que ela produz de comum, do que a roda 
coloca  em circulação como movimento  coletivo de  dar  e  receber,  de  oferecimento  e 
acolhimento,  de  reprodução  e  criação,  de  síntese  e  análise  para  ser  pensada 
fundamentalmente como um corpo somente possível de se formar pelo encontro afetivo. 
Se seguirmos refletindo a partir do processo alimentar relacionado à 
comensalidade, surge um outro fator que ao transformar a vida do homem primitivo está 
na base da roda como construção cultural de longa duração. Sueli Moreira, com base no 
pensamento de Lévi-Strauss nos diz:
A história do homem se confunde com a história da alimentação. 
A partilha de alimentos, também denominada comensalidade, é 
prática característica do Homo sapiens sapiens, desde os tempos 
de caça e coleta. Há bem mais de 300 mil anos o domínio do fogo 
permitiu  a  cocção  dos  alimentos,  modificando-os  do  cru  ao 
cozido  e  dando  origem  à  cozinha,  o  primeiro  laboratório  do 
homem.  A  modificação  do  alimento  do  cru  ao  cozido  foi 
interpretada por Lévi-Strauss como o processo de passagem do 
homem da condição biológica para a social. (MOREIRA, 2010, p. 
23)
A cozinha  a  que  a  autora  se  refere  se  instaura  ainda  no  período 
paleolítico com a fogueira, lugar em torno do qual o núcleo familiar e comunitário se 
concentra,  seja  para  preparar  o  alimento,  seja  para  se  aquecer  ou ter  maior  proteção 
contra predadores e grupos rivais.  Em roda do fogo, muitas relações sociais,  práticas 
coletivas e simbólicas se estabeleceram. Essa transformação muda fundamentalmente o 
modo de  pensar  do  Homo Sapiens  Sapiens,  mudança  que  tem consequências  para  o 
desenvolvimento da linguagem verbal  e  para o desenvolvimento de outras formas de 
expressão simbólicas. Esse é um processo de mudanças contínuas e se encontra em pleno 
movimento, o que pode ser observado pela própria dinâmica da vida moderna tal como 
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experienciamos na atualidade.  
É interessante notar, portanto, que essa passagem do cru ao cozido tem 
implicações biológicas com repercussões diretas na produção da cultura que se estabelece 
a partir do domínio do fogo. Primeiramente, o cozimento dos alimento propicia, para o 
organismo humano, uma absorção mais eficiente de nutrientes, fato biológico que gera 
uma necessidade menor da ingestão contínua de alimentos reduzindo o tempo de caça e 
coleta. O homem passa a ter um tempo maior entre as refeições, maiores períodos de ócio 
e um convívio noturno propiciado pela fogueira, elemento capaz de iluminar a escuridão. 
Segundo Wiessner (2014) a fogueira, ao romper com a escuridão noturna gera outro 
tempo e espaço de sociabilidade, essa é a hipótese antropológica que dá base para 
explicar uma notável aceleração do desenvolvimento social e cognitivo a partir do 
domínio do fogo.  
Com base em estudos que partiram da observação e convívio com os !
Kung, coletores-caçadores que vivem no deserto do Kalahari, região sul da África, entre 
Namíbia e Botsuana, a antropóloga Polly Wiessner estabelece um paralelo entre o modo 
de vida desse grupo e a história longínqua que remonta ao período de transformações que 
geraram a passagem do Homo erectus até o Homo sapiens sapiens. A autora destaca não 
haver a possibilidade de gerar um paralelo direto, mas fatores como a coleta, a caça e a 
presença da fogueira como articuladora da sociabilidade, são características que remetem 
ao modo de vida de nossos ancestrais que, por 99% de nossa evolução, viveram a partir 
do uso desses mesmos recursos. (WIESSNER, 2014) 
Ao analisar as conversas e atividades diurnas e noturnas dos !Kung, a 
autora destaca que o período vivido em volta da fogueira é o tempo da união do grupo, da 
coletivização da memória, de dividir emoções e também da diversão. Por isso ao redor do 
fogo surgem as diversas narrativas, os mitos, o canto, a dança e os rituais religiosos como 
forma de reforçar vínculos, manter a coesão do grupo e reverenciar os antepassados. O 
mesmo tem sido observado com relação à diversas culturas ameríndias que ao redor do 
fogo mantém uma diversidade de rituais, fazem a transmissão oral de seus mitos, e do 
mesmo modo, mantém a musicalidade e a dança presentes em seus cotidianos. 
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Ritual do fogo sagrado.  36
Para os Guaranis, grupo étnico e linguístico com maior concentração 
no sul e centro oeste do Brasil, Bolívia, Paraguai e Argentina, o próprio ato de sentar ao 
redor do fogo configura um ritual de contar e ouvir histórias, transmitir e tomar 
conhecimento de seus mitos. No interior da cultura camponesa paraguaia o “fogo de 
chão” (fogueira) se mantém aceso na cozinha e o dia começa  com mandioca, batata doce 
e o chimarrão ao amanhecer.  
Este é o momento de reunir a família ao redor do fogo e comer o 
que a terra oferece. O fogo também é um símbolo da cultura 
paraguaia de expressão guarani e tem a função de aquecer e 
ilumina a vida de seus descendentes e é no “tataypy”, na cozinha, 
onde se guarda o fogo que nunca se apaga. (AQUINO e CRUZ, 
2014, p. 91) 
A “tataypy”, essa cozinha ancestral onde a fogueira ocupa lugar 
central, é também território onde a oralidade se assenta, “ao redor do fogo se realizam a 
comunicação e o intercâmbio entre as gerações em forma de vozes, relatos e histórias, 
repassando-se, assim, um pouco da cultura oral guarani.” (AQUINO e CRUZ, 2014, p. 
93). Embora ao longo do período de colonização as línguas indígenas tenham sido 
subjugadas e substituídas pelo idioma do colonizador, no caso paraguaio, as práticas de 
contar e cantar histórias, em roda do fogo, práticas provindas da tradição guarani, podem 
 Indígenas das etnias Guna (Panamá), Txche (Nicarágua) e Manoki (Brasil) em “ritual do fogo sagrado” 36
realizado durante os jogos mundiais indígenas realizado em Palmas - TO em 2015. Imagem de Marcelo 
Camargo/Agência Brasil fonte: http://www.ebc.com.br/cultura/2015/10/fogo-sagrado-e-aceso-em-palmas-
para-o-inicio-dos-jogos-mundiais-indigenas (último acesso em 22/05/2015) 
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ter sido centrais para a própria manutenção da língua guarani que, até hoje, permanece 
sendo praticada por grande parte da população paraguaia.   
Para outras etnias originárias do Brasil, a roda ao redor do fogo tem 
mantido práticas de convívio social, de comunicação e trocas simbólicas com grande 
importância para a manutenção de tradições ancestrais, de coletivização da memória e, 
portanto, importantes para a própria permanência de características culturais e religiosas 
próprias. Mesmo depois de tanto tempo decorrido dos primeiros empreendimentos 
coloniais, práticas primordiais como a fogueira e a roda mantém suas funções 
fundamentais de coesão dessas comunidades e manutenção de suas culturas. 
 
Dança Ritual dos Tupinambás  37
  
Se ainda hoje a roda se faz presente em nosso cotidiano, parece haver 
nessa formação uma capacidade de articular um senso de coletividade, unidade e de 
pertencimento que se manifesta pela materialidade dos corpos colocados em relação com 
o todo formado pela roda, mas também pelos afetos que com ela são produzidos.  
Com o que foi até aqui levantado e apresentado compreendo que a 
 Gravura em metal de Theodore de Bry (1528 - 1598, Bélgica). Dança ritual dos Tupinambá. No centro, 37
três pajés com mantos de penas, cintos e diademas. A gravura faz parte dos relatos de viagem ao novo 
mundo editado por Hans Staden em 1592. Ver FREIRE (2008)
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mesa ao formar a roda para o compartilhamento do alimento recém preparado, passa a ser 
a própria representação da fogueira ancestral, fonte de calor, conforto e lugar de trocas. 
Seja por ajudar a aquecer os corpos, ou por despertar o fogo das paixões, ou o frenesi dos 
desejos terrenos numa relação com a dimensão dionisíaca da vida mundana, há também, 
em nossa cultura, a metáfora da bebida alcoólica como representação fogo. O consumo 
do álcool se relaciona com a mesa do bar onde amigos, em roda se encontram para beber 
juntos, compartilhar histórias, concepções de mundo e fantasias que abordam e recriam, 
desde a vida cotidiana e afetiva até as impressões e criações acerca do desconhecido.  
5.8 - A roda e sua presença como método educacional e terapêutico. 
Se por um lado, a roda continua constituindo esse espaço coletivo que 
se articula de maneira quase inconsciente em nosso cotidiano, por outro, em uma 
dimensão programática e intencional, a roda também tem estado associada, 
principalmente, à métodos e práticas educacionais, terapêuticas e de pesquisa. Nesses 
contextos a roda se apresenta fundamentalmente como maneira de articular processos 
coletivos, promover o diálogo, a interação, estimular a criatividade e a concentração.  
Embora não seja o foco desse trabalho descrever ou aprofundar sobre 
as diferentes propostas e formulações metodológicas que fazem uso da roda, vale citar 
algumas práticas que vêm sendo realizadas e difundidas dentro de ambientes 
educacionais (formais e não formais), espaços culturais, artísticos e terapêuticos. Dentre 
as práticas que encontrei relacionadas à roda estão os seguintes exemplos: Biodança, 
Taketina, Circlesongs, Terapia Comunitária, Rodas de Conversa.   38
Nas várias atividades levantadas e dimensões atribuídas a roda assim 
como nas abordagens dos estudos acerca da comensalidade, do domínio do fogo, ou das 
práticas culturais que fazem uso dessa formação circular, há uma recorrência do uso de 
termos e idéias comuns que passam a ser definidoras da roda enquanto composição 
coletiva. Conforme pudemos encontrar, normalmente elas estão associadas: a promoção 
 Ver definições, objetivos e algumas descrições dos procedimentos associados a essas práticas no 38
Anexo 1. Os materiais compilados nesse anexo são textos de divulgação apresentados em sítios digitais e 
de estudos acadêmicos a respeito dessas modalidades de atividades em roda. 
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do encontro, desenvolvimento da capacidade de atenção, busca de conexão com o 
presente, foco em processos formativos, criativos, colaborativos, integrativos, de 
compartilhamento, de ensino e aprendizagem, mediação de problemas, partilha de 
experiências, produção de visão sistêmica, construção de espaços de comunicação, 
confraternização, desabafo, equilíbrio afetivo, bem estar (físico, mental, emocional e 
social) e de expressão podendo envolver música, dança, movimento, gesto, narrativas 
orais e rituais.  
Desse amplo olhar apresentado sobre a roda ao longo de todo o 
Capítulo 5 - A roda como território existencial e suas dimensões, destaco que como seres 
sociais, simbolicamente continuamos gravitando ao redor do fogo (música, dança, 
alimento, aprendizagem, oralidade, trocas) e assim a roda surge, ressurge, se reedita e 
continua presente em diversos contextos da existência humana, essa formação, seja ela 
associada a elementaridade da vida, a práticas educacionais, expressivas ou terapêuticas, 
parece recuperar sentidos fundamentalmente relacionais que, segundo visões da 
antropologia, podem estar na base formativa de nossa vida social e comunitária. Dessa 
perspectiva a roda se configura como um traço social que mantém nossas ligações com os 
primeiros passos evolutivos da humanidade.  
Numa relação poética com o que foi exposto, como parte da 
desmontagem cênica realizada como uma das culminâncias da pesquisa, num dado 
momento da apresentação trago o público para a roda a partir do fogo. 
Enquanto no espetáculo a roda é formada pela figura da sambadeira 
num processo de interação dela e de sua dança com o público, no formato da 
desmontagem cênica, cada participante é chamado a trazer para o centro da sala uma 
pequena chama (vela) e dessa ação se produz o espaço comum da roda. Durante essa 
ação o texto “Alumbramento”  é ouvido em off e a chegada da sambadeira se dá com a 39
roda já formada. 
 Texto composto para a Desmontagem. 39
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Imagem Fogo - Desmontagem  40
 Foto de Mariana Rotili40
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Imagem Sambadeira - Desmontagem  41
Alumbramento 
Parece ter sido sempre assim, 
o fogo a atrair olhares, a gerar movimento ao seu redor… 
Toda labareda com seu brilho,  
calor e movimento próprios é alumbramento,  
faz gravitar corpos que dançam ao seu redor. 
Vejam as inumeráveis estrelas, 
Fogueiras capazes de gerar sistemas planetários, 
mundos a bailar em roda de sua chama. 
Nós humanos, partículas do universo 
somos regidos pelas mesmas forças, 
basta uma chama a acenar no ar e faz-se a roda. 
Em roda do fogo a voz se fez coletiva 
 Foto de Anabela Leandro41
!108
e assim surgiu toda a gama de expressão humana. 
Como brilho criador, a própria linguagem verbal nasce e se desenvolve muito a 
partir do encontro ao redor do fogo. 
Em roda do fogo  
também se vela e se revela o corpo que virou memória. 
A chama é vida em seu nascedouro, 
é centro, é roda que faz todo canto girar. 
Roda - arquitetura do encontro, 
Um só corpo em sons, em gestos, em movimento. 
Corpo santo, olhar atento, furacão, rebento... 
Braços dados, riso e pranto num só peito. 
Toda chama acende a roda em cambaleio, 
a labareda samba, sua renda rodopia 
e livre desafia o corpo a queimar enquanto houver vida.  
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6 - AÇÕES-REFLEXÕES: O CAMINHO PRÁTICO, A PRESENÇA E 
SUAS PISTAS
Depois desse amplo sobrevoo a partir  do qual experiências vividas, 
desejos artísticos e processos reflexivos me ajudaram a desenhar o território existencial 
em suas múltiplas dimensões, poderemos agora, você leitora, leitor e eu, adentrar nesse 
território para irmos em busca dos procedimentos que me levaram a aproximar, produzir 
fricções  e  contaminações  entre  determinados  aspectos  dos  dois  universos  aqui 
amalgamados: o cancional (sonoro-musical) e o cênico atoral. O primeiro intimamente 
ligado a minhas vivências e formação musical - jogo dos sons, roda das palavras cantadas 
que me acompanham desde a grandeza da infância; o segundo, um universo íntimo que 
venho alimentando e de onde brotam asas para outros vôos possíveis. Vôos provocadores 
de deslocamentos de percepção capazes de ressignificar processos artísticos e criativos 
para um alargamento dos limites da expressão física e vocal. 
Entro  agora  no  campo  dos  encontros.  Para  seguir  nessa  trilha, 
primeiramente  procuro  compreender  quais  aspectos  foram  capazes  de  aproximar  e 
produzir esse campo de fricções, ou quais elementos já eram comuns a esses campos 
práticos, artísticos e de pesquisa que se ligam à manifestação da roda de samba e passam 
a constituir, inseparavelmente, o território existencial e de pesquisa. 
Ao  deixar  essas  questões  reverberarem,  ao  longo  dos  exercícios 
práticos, cursos, disciplinas vivenciadas e das discussões e reflexões geradas no âmbito 
do grupo de estudos “Vida e Presença: os corpos em arte” , acabei indo ao encontro com 42
a ideia de que, sob um olhar amplo, há tanto na atuação do músico, do performer, quanto 
na do ator ou dançarino a realização de ações presenciais desenvolvidas no espaço-tempo 
do acontecimento estético. Estas dimensões espaço temporais podem ser delimitadas pelo 
espetáculo, pelo acontecimento performativo, pela manifestação cultural coletiva ou pelo 
que passo a chamar de acontecimento estético como maneira de abarcar as várias formas 
de atuação artística presencial-relacional. Sob uma visão mais específica, é possível que 
diferentes efeitos de presença sejam produzidos em função das matérias de expressão em 
jogo na construção do acontecimento, porém, a busca pela construção do que chamamos 
 Grupo formado por alunos e pesquisadores vinculados ao LUME Teatro sob a 42
coordenação do ator e Prof. Dr. Renato Ferracini.
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de  presença  tem sido  uma  chave  capaz  de  gerar  procedimentos  práticos  e  reflexões 
conceituais importantes para o desenvolvimento da pesquisa. 
Por  isso,  antes  de  continuarmos  caminhando  pelas  trilhas  até  aqui 
abertas,  uma  nova  chave  nos  surge  como  possibilidade  de  obter  novas  aberturas  e 
passagens.
{}
6.1 - Chave conceitual – {Presença para o corpo em arte}
Palavra um tanto desgastada em seu uso cotidiano, presença, em geral, 
se refere ao fato de algo ou alguém estar em algum lugar, portanto, se liga ao sentido de 
“comparecimento  ou  existência”(Michaelis,  2016).  Também  pode  ser  usada  com  o 
sentido de aparência quando relacionada a “algo ou alguém que chama a atenção” (Op. 
Cit. 2016).
Por  uma  capacidade  mágica  da  memória  e  da  imaginação,  nesse 
instante essa primeira aproximação me remeteu ao ambiente de uma classe escolar, talvez 
o quarto ou quinto ano do ensino fundamental.  Me lembro dessa sensação: a voz da 
professora com certa impostação faz a chamada: - fulaninho? E de algum lugar da sala se 
ouve: - presente! Uma sucessão de presenças vai sendo encadeada. Mas a presença, nessa 
relação com a professora, nem sempre se mostrava tão direta. Bastava que algo muito 
interessante ou divertido estivesse acontecendo entre alguns daqueles fulaninhos para a 
professora não obter a resposta esperada. A questão logo vinha à tona: - mas você está aí, 
eu  estou  te  vendo,  porque  não  me  responde  quando  faço  a  chamada?  A professora 
esperava de nós alunos um nível de presença que vai além do corpo visível em sala, 
esperava uma presença que tem também uma dimensão qualitativa e relacional. Assim, 
uma série de presenças eram requisitadas até que a aula pudesse começar. 
Esse  pequeno  exemplo  nos  traz  uma  primeira  noção  do  quanto  a 
presença  pode  se  constituir  a  partir  de  várias  camadas.  Ela  pode  ser  relativa  a 
determinadas condições e gerar efeitos específicos. A pesquisadora alemã e professora de 
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estudos  teatrais  Érika  Fischer-Lichte  (2012)  ao  relacionar  a  presença  com  o  campo 
artístico, propõe pensarmos em uma escala de três níveis de intensidade de presença. Um 
primeiro nível definido como fraco pela autora, se relaciona ao uso cotidiano da palavra, 
ou seja, presença primeiramente está associada à concretude física do corpo que ocupa 
um lugar  no  espaço-tempo.  Nessa  camada nenhuma dimensão qualitativa  precisa  ser 
apontada. Esse é o nível a partir do qual, num primeiro momento, a professora reconhece 
a presença ao perceber o aluno diante de si. Porém, ao verificar que outras relações se 
estabelecem, a autora chama a atenção para uma outra qualidade de presença esperada. 
Um segundo nível se constrói  e qualifica a presença do corpo considerando aqui um 
aprofundamento de sua dimensão relacional e afetiva. 
Quando  uma  determinada  qualidade  de  presença  surge  ou  é 
intencionalmente  gerada,  ela  pode  fazer  emergir  outras  relações  ligadas  a  dimensões 
históricas, culturais ou semióticas que se colem à qualidade que se criou. Portanto, essa 
presença  categorizada  como forte  é  geradora  de  experiências  e  signos  carregados  de 
sentidos múltiplos. Como na arte presencial há a intenção da produção de sentidos, a 
questão qualitativa passa a ser central. Quais qualidades podemos buscar num processo 
de composição artística para a ampliação dos sentidos, para a potencialização de nossa 
ação  comunicativa  e  poética  enquanto  artistas  presenciais?  Essa  questão  nos  traz  ao 
terceiro nível, o de uma presença radical. Segundo Fischer-Lichte esta se dá pela geração 
de afecções que se auto produzem quando a percepção da presença se torna coletiva. São 
atravessamentos  diversos  gerados  enquanto  ressonâncias  criadas  no  espaço-tempo  da 
performance, do que estamos entendendo como acontecimento estético, acontecimento 
intra-entre-corpos. Essa presença para a autora pode colapsar a dicotomia entre corpo e 
mente.  Ela  é  capaz  de  gerar  uma  experiência  transformadora  e  transfiguradora  dos 
lugares comuns. Para Gumbrecht (2010) a experiência de presença ou efeitos de presença 
também se constitui enquanto processo de inter-relação material entre corpos, enquanto 
processo afetivo dentro do qual os corpos, em relação, afetam e são afetados de modos 
variados e específicos ficando sujeitos a efeitos de maior ou menor intensidade. 
Entendemos a presença não como atributo específico de um corpo, nem 
como elemento localizado na capacidade de afeto do receptáculo 
público, mas uma presença-acontecimento-espetáculo que mobiliza os 
agentes da cena (público e atores) para outros planos poéticos e de 
experiência. (FERRACINI, p. 12, 2014)  
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Com base na “estética relacional” de Bourriaud, podemos pensar a 
presença como uma construcão em rede “[...] uma arte [no nosso caso uma presença] que 
toma como horizonte teórico a esfera das interações humanas e seu contexto social, mais 
que a afirmação de um espaço simbólico autônomo e privado” (BOURRIAUD, 2009, p. 
19)   
Para o artista presencial o seu saber fazer construído é uma das 
camadas que unida a materialidade, historicidade, cultura, propiciam a geração dessa 
presença radical. A partir disso, a busca artística por uma presença radical pode 
subentender uma postura ética, uma ética que considera todos como parte da composição, 
uma composição que busca que suas partes vibrem poeticamente. A questão, portanto, 
está mais uma vez referida ao como as partes se compõem.  
Pouco importa, neste mundo, a pergunta sobre a essência das coisas. 
Estamos mais preocupados em saber como elas se combinam, como 
elas se compõem, como elas se conjugam. E depois, ver o que resulta 
dessas combinações, dessas composições, dessas conjugações. E depois 
ainda, perguntar-se se elas são boas ou se são más. Mas não 
relativamente ao critério transcendente de "bem" e de "mal", mas ao 
critério imanente de aumento ou diminuição da potência. Aumenta ou 
diminui nossa capacidade de vida, de gozo, de alegria?  (TADEU, 
2002. p.53) 
A partir dessa noção spinozista de composição trazida por Tadeu no 
excerto acima, a minha busca, aqui, passa a ser de um deslocamento das noções de 
sujeito e objeto como entidades separadas, corpos estanques e dotados de uma essência 
ou de funções que definem suas ações e identidades. Precisamos pensar numa outra 
concepção de corpo para, então, compreender o que pode um corpo sempre em relação a 
outro(s) corpo(s). Encontro aqui é palavra-chave. É só no encontro que um corpo se 
define. Por isso, não interessa saber qual a sua forma ou inspecionar seus órgãos e 
funções. Individualmente, isoladamente, um corpo tem pouco interesse. É na intersecção 
das linhas, dos movimentos e dos afectos que ficamos sabendo daquilo de que um corpo 
é capaz. 
Para  os  caminhos  trilhados  ao  longo  desta  pesquisa,  construir  um 
corpo  atuador  em  composição  com  o  músico,  significou  gerar  uma  abertura  para  a 
percepção  e  ação  do  corpo  como  produtor  de  cultura,  articulador  de  sentidos  e  de 
matrizes simbólicas que se coletivizam para a formação do corpo-acontecimento-estético. 
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Tenho refletido e compreendido que esse corpo em estado de presença, 
corpo que produz e é produzido pelo acontecimento estético em seu fluxo, se efetiva 
numa relação direta com a dramaturgia que se inscreve na duração do acontecimento. 
Nesse  aspecto  a  presença  radical  é  também  uma  maneira  pela  qual  o  espectador  é 
conduzido a deixar de se ver como aquele que, conscientemente, vê a cena, para passar a 
se entender como parte dela. Ao longo da pesquisa, do modo como fui estruturando os 
exercícios cênicos e musicais,  pude perceber na dramaturgia sua função de gerar um 
envolvimento afetivo entre o espectador e tudo o que se lhe apresenta, de tal modo que 
possa se sentir participante da cena, vendo de dentro. A dramaturgia, numa perspectiva 
poética,  propicia  uma  multiplicidade  de  leituras  estabelecidas  num  diálogo  com  os 
referenciais  experienciais,  sensíveis,  culturais,  políticos...  Como  ocorre  durante  um 
sonho,  embora  normalmente  não  vejamos  dessa  maneira,  fundamentalmente  somos 
aquele que vê o sonho. Existimos sempre como espectadores do sonho, a própria mente 
que sonha vê o seu desenvolvimento, porém, ao não perceber ou se afastar do ponto de 
vista do observador, inevitavelmente nos envolvemos e por isso, imersos no fluxo de sua 
duração, entendemos estar vivendo os acontecimentos, assim produzimos movimentos 
internos, agimos, reagimos como parte dele. 
De maneira paradoxal, a presença radical pode ser uma busca por fazer 
com que o espectador esqueça estar ocupando o lugar neutro que inicialmente ocupa para 
se mover dentro de seu próprio fluxo criador. Esse movimento interno, impulsionado pela 
concatenação  de  afetos  o  mantém ativo,  um diálogo  entre  aquilo  que  presencia,  sua 
memória e suas projeções futuras o mantém cocriando cada ação, cada  imagem e seus 
possíveis sentidos. Onde só há o corpo do atuador na relação com suas ações, objetos, 
textos, música e luz, cria-se um mundo em pleno processo de gênese.     
Para o artista da cena surge a possibilidade de produção de um corpo-
em-arte  como Uji,  como corpo  em conexão  com o  fluxo  do  “aqui-e-agora-em-arte”. 
(ORLANDI, 1998). Ele pode nascer justamente do reconhecimento da ação presencial 
como  elo  fundamental  de  ligação,  como  abertura  para  novas  afecções  e  relações 
diluidoras das suas próprias fronteiras identitárias,  social  e  culturalmente delimitadas. 
Não me atrevo aqui em afirmar ter sido capaz chegar a essa potência dramatúrgica plena 
e criadora de mundos, nem quebrar com a solidez das camadas fronteiriças, mas posso 
agora reconhecer a presença como abertura, como ação afetiva que criou porosidades em 
meu fazer artístico. A mesma abertura possibilitou realizar a contaminação entre matérias 
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expressivas,  pensamentos  e  produziu  deslocamentos  perceptivos  potencializadores  do 
agir e existir em cena. 
Nesse processo houve um caminho de apropriação de um fazer atoral 
dado pela relação entre Mímesis Corpórea e Roda de Samba. Aos poucos, pela soma de 
experiências,  um  auto  contágio  entre  ações  musicais  e  cênicas  passou  a  permear  o 
trabalho. Ou seja,  primeiro foi  necessário o exercício de reconhecimento da presença 
como  intensificação  do  corpo  em  fluxo,  como  abertura  relacional  entre  territórios 
expressivos para a reterritorialização da Roda de Samba. Embora a roda se mantenha 
como manifestação intensificadora da alteridade e sociabilidade, se apresenta agora como 
campo de forças, como território de encontros entre outros de nós mesmos. 
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7 - DESLOCAMENTOS METODOLÓGICOS
A partir dessa abertura gerada pelo encontro com essas chaves 
conceituais, busquei manter essa via de entendimento também aberta para que 
procedimentos práticos e criativos pudessem alimentar e ser alimentados por esse modo 
de ser e de saber. Para esta pesquisa, esse deslocamento ontológico e epistemológico foi 
uma busca, um horizonte referencial para a construção de procedimentos práticos e 
criativos que, a partir disso, passaram a figurar nessa pesquisa como procedimentos que 
sigo chamando de ético-compositivos. É importante salientar que tanto a trajetória da 
pesquisa quanto   
Para Edgar Morin (2011), com o olhar que busca apontar para as micro 
relações geradas pela produção do conhecimento científico e seus reflexos macro 
ecológicos e planetários, para chegarmos a esses deslocamentos precisamos ir além da 
racionalidade instaurada a partir do iluminismo: 
Dito de outra forma, precisamos  de uma racionalidade complexa que 
enfrente as contradições e incertezas sem asfixiá-las ou desintegrá-las. 
Isso implica uma revolução epistemológica, uma revolução no 
conhecimento. Precisamos tentar repudiar a inteligência cega que nada 
vê além de fragmentos separados e que é incapaz de ligar as partes e o 
todo, o elemento e seu contexto; que é incapaz de conceber a era 
planetária e de apreender o problema ecológico. (MORIN, 2011, p.42) 
Esse deslocamento da racionalidade apresenta o problema ecológico, 
justamente como o resultado de relações que se expandem das micro para as macro 
composições e que, portanto, permeiam nossas ações questionando a que ética elas estão 
submetidas. Esse olhar parece ser fundamental também para o entendimento da cultura, 
da arte, bem como, para manifestações tais como a roda de samba em todas as suas 
dimensões. 
As experiências vividas com a roda de samba (abordadas 
anteriormente), o próprio processo histórico de formação dessa manifestação afro-
brasileira, suas relações com o processo colonial, ou seja, esse conjunto de dados, por si 
só, fomentam questionamentos ético-compositivos a serem estruturados com as práticas 
artísticas no contexto dessa pesquisa prático-conceitual. Os próprios modos de existência 
e reexistência do samba e de suas práticas coletivas indicam a necessidade de um olhar 
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mais complexo para a relação sujeito/objeto dada pelo paradigma positivista .  43
O campo da criação artística não define, por si só, rupturas com a 
racionalidade cartesiana, porém, ao produzir pensamentos de cunho poético, a partir do 
universo sensível, a arte pode se constituir em um território onde deslocamentos 
ontológicos e epistemológicos operem para a produção de discursos próprios e 
independentes. Para isso a pesquisa, ao se propor a produzir e acompanhar processos 
criativos, precisa operar também um deslocamento metodológico.  
Busco aqui, constituir uma noção ético-compositiva que possa 
compreender a pesquisa enquanto produtora de relações formadoras do próprio campo 
pesquisado enquanto produtor de variações que tendam ao aumento de potência de agir e 
de existir das partes envolvidas. Seria o equivalente a pensarmos que a pesquisa cria o 
seu próprio campo de observação e o observa em meio ao próprio processo. Nessas 
relações as noções de sujeito e objeto são abandonadas enquanto entidades separadas. 
Num sentido amplo, a pesquisa e o pesquisador se definem em composição com o campo 
entendido agora como território existencial. O território não é meramente observável de 
fora, nem tem suas forças encerradas no tempo da pesquisa, ele está em composição com 
a própria vida daqueles que o habitam e, portanto, não pode antecipar uma configuração 
pré definida ou tida como final. Aqui a metodologia se apresenta como uma cartografia 
do processo de formação do território considerando as forças que o compõem. Há nesse 
processo, um critério ético-compositivo questionador de quais dessas forças aumentam a 
capacidade de alegria enquanto potencialização da vida de todas as partes envolvidas 
para a formação do território. É a partir dessas forças que quero compor.  
Para pensarmos essa metodologia se faz necessário entendermos o 
território da pesquisa não como mero lugar topográfico no qual as ações e expressões se 
farão no processo da pesquisa. Conforme Deleuze e Guattari, (1996) os territórios são 
constituídos ao mesmo tempo em que são produzidas as ações em seu interior, criando 
 O paradigma positivista a que me refiro, em síntese, é produtor de uma visão 43
epistemológica herdada do Iluminismo. Ele se funda na busca em estabelecer a racionalidade 
como força propulsora do ser humano em direção ao progresso da vida social e econômica. O 
positivismo, ao ir em busca de uma unidade possível de ser generalizada para todas as sociedades 
humanas, gera procedimentos de produção de conhecimento supostamente replicáveis para 
diversas realidades. Em termos metodológicos está assentado sobre o método cartesiano, na 
relação sujeito e objeto como entidades estanques, sendo fundador da ciência moderna de caráter 
racionalista e quantitativo.   
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configurações, sentidos e composições próprias.   
…esses processos de territorialização são a base ou o solo da arte: de 
qualquer coisa produzir uma matéria de expressão, num movimento do 
qual emergem marcas e assinaturas que não são constitutivas de um 
sujeito,  mas de uma morada e de um estilo.  (FERRACINI, 2014, p. 
117)
Essa proposta de busca e concatenação de matérias de expressão me 
incita a percorrer trilhas que se abrem no campo do conhecimento poético, e portanto, há 
aqui uma concepção metodológica que provém do caminhar por um percurso que se faz 
enquanto se está a trilhá-lo, esse percurso não linear cria emaranhados de relações, por 
isso se faz no interior do rizoma ao mesmo tempo que o produz. 
Oposto ao grafismo, ao desenho ou à fotografia, oposto aos decalques, o 
rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido, construído, sempre 
desmontável,  conectável,  reversível,  modificável,  com  múltiplas 
entradas e saídas, com suas linhas de fuga. (DELEUZE e GUATTARI, 
1996, p. 16)
Durante o processo prático e criativo e suas marcas,  pude perceber 
como múltiplas entradas vão sendo construídas de modo que não temos um caminho a 
percorrer, mas passamos a caminhar a partir de pistas que nos levam a escolher saídas 
possíveis. Por isso conceitos são chaves, abrem passagens para uma visão cada vez mais 
ampla do território e das matérias expressivas que o compõem. As próprias matérias de 
expressão nos apresentam outras entradas e saídas que vão ampliando a composição, 
ampliando o próprio território a cada momento determinado do processo. As matérias 
geram linhas de fuga de si mesmas, apontam para a ampliação de seus próprios limites e, 
por isso, a composição se reconfigura a cada momento. Quando se acredita ter chegado a 
algum lugar, se olha ao redor e há múltiplos caminhos ainda possíveis de serem trilhados. 
A cada parada se  chega a  novas  pistas.  Não há  finais,  há  culminâncias  em meio ao 
processo. Com essa visão, pude entender cada novo exercício cênico realizado ou mostra 
de  processo  apresentado  como  uma  nova  culminância,  não  fixa,  não  finalizada.  São 
culminâncias  que  vão  em  parte  sendo  fixadas  e  em  parte  reelaboradas  conforme  se 
configuram os encontros com base no critério ético-compositivo. 
O poeta Manoel de Barros nos ajuda a pensar sobre essa metodologia 
!118
ao lançar seu olhar sobre os andarilhos: 
Quero falar primeiro dos andarilhos, do uso em primeiro lugar que eles 
fazem da ignorância. Sempre eles sabiam tudo sobre o nada. E ainda 
multiplicavam o nada por zero – o que lhes dava uma linguagem de 
chão.  Para  nunca  saber  onde  chegavam.  E  para  chegar  sempre  de 
surpresa. Eles não afundavam estradas, mas inventam caminhos. Essa é 
a pré-ciência que sempre vi nos andarilhos. (BARROS, 2008, p. 8)
O método  aqui  pode  nos  remeter  a  essa  pré-ciência  colocada  pelo 
poeta.  A invenção de caminhos nos leva a pensar em um método que se define pela 
abertura de percepção para possíveis pistas que, ao longo do percurso, indicam as rotas a 
serem trilhadas, quem sabe, inventadas para o navegar com a pesquisa.!É preciso estar 
preparado para a leitura de tais pistas. Conforme nos colocam Passos e Barros (2009), o 
campo de análise não se separa do campo de intervenção. Ou seja, ao fazer parte desse 
mundo  e  a  partir  do  momento  em  que  buscamos  investigar,  criamos  uma  nova 
possibilidade  de  entendimento  do  mundo  e  de  suas  dimensões  históricas,  sociais, 
estéticas e etc... É um processo de reinvenção de si no/com/e do mundo. O pesquisador se 
dilui no meio e co-cria o meio e a si próprio enquanto sujeito imerso em um contexto 
próprio da pesquisa. !
Por isso, conforme propõe Ferracini (2014), a busca de um corpo em 
arte não pode se descolar do corpo em vida. Isso nos leva a colocar os termos corpo, 
presença, arte e vida como partes intensivas de um campo teórico–prático, de um fazer/
pensar  composicional,  relacional  e,  portanto,  social  e  coletivo.  Isso  nos  traz  a 
possibilidade de pensarmos a questão de: efeitos de presença, corpo em arte e vida como 
formas  de  composição  que  potencializem  qualitativamente  as  ações  dos  corpos 
envolvidos  no  acontecimento  estético  e  seus  processos  de  produção.  Isso  define  um 
território  permeado  por  linhas  de  fuga  que  se  afastam ou  resistem às  formalizações 
sensíveis, pré estabelecidas para que outras composições sejam possíveis. 
Ao realizar esse tipo de pesquisa nos encontramos no interior de uma 
estrutura de relações em constante movimento, numa estrutura onde buscaremos verificar 
ou  cartografar  as  potências  existentes  nos  encontros  possíveis  de  ocorrerem  nesse 
processo. 
Assim passo a me remeter à cartografia enquanto ato de experienciar o 
real e assim fazer o estudo das “relações de forças que compõem um campo específico de 
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experiências”. (Farina, 2008, p.9).  
Estamos dentro do mapa, as proporções do que vemos se alteram e tudo 
se  move.  Não vamos  direto  a  nenhum ponto.  Divagamos.  Andamos 
para os lados. Recuamos. Pratica-se a inversão, o desvio, a digressão. 
(MATOS, 2001, p. 212)
Dentro desse processo de cartografar enquanto método não se pode 
separar  observação  da  intervenção,  por  isso  esta  pesquisa  se  configura  como  uma 
pesquisa-intervenção. Conforme Ferracini: 
A  pesquisa-intervencão  compreende  a  noção  de  intervenção  como 
procedimento de aproximação com o campo associado à construção e/
ou  utilização  de  analisadores  tomados  como  acontecimentos  que 
ganham visibilidade no decorrer da pesquisa e possibilitam a análise 
dos territórios que se busca estudar (FERRACINI, 2014, p. 67)
Acentua-se ainda a importância da imersão no território pesquisado 
que se constitui como território de ação, por isso território existencial. 
A pesquisa interfere nesta realidade transformando-a e colocando em 
relevo as implicações do pesquisador com o campo que problemático. 
O campo de  análise  não  se  separa,  aqui,  do  campo de  intervenção. 
Durante  o  trabalho  empírico  ocorre,  concomitantemente,  uma 
transformação do pesquisador,  do "objeto"  de  estudo e  seu contexto 
conferindo  ao  trabalho  da  pesquisa  o  seu  caráter  intrínseco  de 
intervenção”. (FERRACINI, 2014, p. 70) 
Ao mesmo tempo, Passos (2009) aponta para a dissolução do ponto de 
vista  do  observador.  É  necessário  estar  presente  se  desvinculando  de  expectativas  e 
saberes  anteriormente  estratificados.  Este  procedimento tem se  mostrado fundamental 
para manter a percepção aberta para aquilo que se produz de positivo, porém, inesperado 
nos  momentos  específicos  de  coleta  de  materiais  em  campo,  incluindo  aqui  os 
procedimentos práticos e criativos realizados.!!!
Nesse sentido, no contexto da pesquisa, fui ao encontro da necessidade 
da construção de uma técnica corporal articulada, ou mesmo inseparável da técnica vocal 
e musical trazida de outras experiências. Isso se deu pela busca de uma presença não 
cotidiana, entendida como ampliação ou dilatação do corpo, seus efeitos e estados de 
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presença  construídos  a  partir  do  que  o  diretor  de  teatro  e  criador  do  conceito  de 
antropologia teatral Eugenio Barba chama de “Técnica em Vida”. 
Essa se faz uma busca pela realização do “ato total” em performance 
necessária  para  a  construção  da  poesia  corpórea  do  músico-atuador.  A questão  que 
Ferracini traz proferida pelo diretor e importante pensador do teatro do século XX Jerzy 
Grotowski, passa a ser uma questão orientadora para o percurso metodológico ligado ao 
desenvolvimento de procedimentos técnicos:
Quais são os obstáculos que o impedem de realizar o ato total, que deve 
engajar todos os seus recursos psicofísicos, do mais instintivo ao mais 
racional? (Grotowski, in FERRACINI, 2003, p.67) 
Segundo Renato Ferracini:
Essa  pergunta,  trabalhada  na  prática,  leva  o  ator  a  encontrar  meios 
pessoais  de  desbloqueio  desses  obstáculos,  atingindo,  assim,  uma 
técnica pessoal de representação. Essa constatação é importante, pois, 
dessa forma, esse trabalho não cria uma técnica única, mas um método 
que  pode  ser  aplicado  individualmente,  gerando  “vários  métodos”. 
(FERRACINI, 2003, p. 67)
A realização desse trabalho prático como busca de desenvolvimento de 
uma técnica pessoal se deu pela aproximação que realizei entre o universo do ator, o do 
músico e da roda como território em permanente composição. Durante todo o percurso, 
me vali das experiências e práticas musicais já construídas para somá-las ao treinamento, 
codificação e poetização de ações físicas através da Mímesis Corpórea. O território aqui 
habitado em seu processo compositivo concatena matérias  de expressão específicas e 
passa a ser o território da performance enquanto produtora de ações e relações no espaço-
tempo do acontecimento. Assim, de acordo com Zumthor, uma ordem de valores próprios 
passa a conduzir um modo de estar em performance, um saber-ser.    
Na performance, eu diria que ela (a competência) é o saber-ser. É um 
saber que implica e comanda uma presença e uma conduta, um Dasein 
comportando coordenadas espaço-temporais  e  fisipsíquicas concretas, 
uma  ordem de  valores  encarnada  em um corpo  vivo.  (ZUMTHOR, 
2007, p.31) 
Como busca de um saber-ser capaz de contaminar as ações do músico 
com as do ator, esta proposta gerou um percurso metodológico procedimental que 
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envolve uma série de ações práticas e conceituais. Embora não sejam concebidas de 
maneira estanque, podemos definir dois conjuntos de procedimentos práticos: 1) este 
primeiro mais voltado para o desenvolvimento técnico e pré-expressivo. Com esse foco, 
foram geradas ações com o objetivo de produzir a dinamização das energias corporais e 
expressivas potenciais Esse trabalho técnico procurou chegar a tecnificação de ações e 
qualidades físicas/vocais. Nesse sentido, o trabalho com a Mímese Corpórea foi o 
gerador desses procedimentos técnicos por meio de práticas e exercícios corpóreos 
comuns ao treinamento de ator baseados nos princípios de representação sistematizados 
ao longo da trajetória do LUME; 2) procedimentos de criação geradas a partir do 
encadeamento compositivo com os materiais levantados durante o trabalho técnico 
considerando também a relação desses materiais corporais com textos, memórias, 
canções, objetos, imagens. Esse trabalho constitui o que chamei de exercícios cênicos e 
construção dramatúrgica.  
Esses procedimentos abarcam também o trabalho de campo como 
forma de imersão no território existencial. A partir da observação em campo se 
produziram as relações entre o universo do samba e a Mímesis Corpórea. Essa frente da 
pesquisa buscou revelar, por meio do trabalho de observação e posterior tecnificação com 
a Mímesis Corpórea, o percurso para a construção de ações físicas e vocais que integram, 
juntamente com textos, memórias, depoimentos orais e canções as matérias de expressão 
colocadas em fricção para a produção dos exercícios cênicos que culminaram na 
estruturação do espetáculo roda “O Bom da Roda”. 
A Mímesis Corpórea é o que une o treinamento com os procedimentos 
de observação e codificação de ações físicas para a criação e poetização sobre e com o 
território específico da pesquisa. Por fim, os procedimento práticos uniram os elementos 
trabalhados tecnicamente de modo a criar narrativas poéticas com base no território da 
roda de samba.  
Completando essa visão acerca do corpo prático da pesquisa estão 
ainda: os cursos e práticas intensivas realizadas; disciplinas práticas cursadas; práticas 
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regulares com o grupo “Mímesis Corpórea” ; mostras de processo apresentadas. Todas 44
essas atividades fazem parte do que foi chamado de LEP’s (Laboratórios de Experiência 
de Presença)  e se integram à pesquisa de campo a ser detalhada mais adiante.   45
Sendo alimentado e também alimentando esse processo prático e 
criativo, temos ainda como parte dos procedimentos metodológicos as atividades de 
cunho teórico conceituais que compõem os LIC`s (Laboratórios de Investigação 
Conceitual). Dentre elas estão: as disciplinas teóricas cursadas; as discussões conceituais 
realizadas de modo sistemático pelo Grupo de Estudos “Vida e Presença: os corpos em 
arte” ; organização e participação em eventos acadêmicos. 46
7.1 - Na pista da canção - o triângulo das contaminações. 
Conforme  a  pesquisa  gerava  procedimentos  impulsionadores  dos 
processos  práticos,  mediações  teóricas  também  apresentavam  caminhos  para  que  a 
pesquisa se mantivesse plena de relações com sua dimensão coletiva. Por isso, destaco 
nesse momento alguns estudos que, ao abordarem a performance como parte integrante 
daquilo que entendemos como elemento constitutivo da canção, trouxeram contribuições 
para a continuidade das ações e reflexões empreendidas durante todo o processo. 
Embora  já  tenha  apresentado  de  modo  introdutório  a  definição  de 
performance  com  a  qual  opero,  buscarei  aqui  fazer  um  nova  aproximação  e 
aprofundamento do termo a partir do próprio campo musical, para depois poder apontar 
para as contaminações entre o musical e o atoral tal como foram realizadas. “Interagindo 
com o texto e a música, ela (a performance) perfaz o triângulo estético e semiótico que 
 Grupo formado por outros alunos de pós-graduação e graduação com pesquisas práticas 44
vinculadas à Mímesis Corpórea. Participaram do grupo as pesquisadoras: (Doutoranda) Brisa 
Oliveira, (Mestrandas): Gabriela Giannetti, Mariana Rotili e Andressa Moretti com pesquisa de 
iniciação científica.
 A nomenclatura (LEP`s e LIC`s) foi adotada para melhor organização e apresentação dos 45
procedimentos metodológicos. Essa abordagem provém do Projeto Temático: “Vida e Presença: 
os corpos em arte” coordenado pelo orientador do doutorado Prof. Dr. Renato Ferracini.  
 Grupo formado por alunos e pesquisadores vinculados ao LUME sob orientação do ator e Prof. Dr. 46
Renato Ferracini
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constitui a obra.” (MATOS, 2012, p.1). Nesse sentido por ser o samba um gênero de 
canção que tem a oralidade como base de sua formação e transmissão, o momento da 
performance é aquele que possibilita a saída da obra de um campo de virtualidade para 
ser atualizada, completando assim o percurso poético e comunicacional. Sem dúvidas, 
este tem sido um fator importante para o entendimento de que a ampliação da noção de 
performance  se  faz  central  para  considerarmos  outras  possibilidades  de  composição 
artística  dadas  pela  via  do  encontro  e  das  contaminações  entre  música,  cena,  corpo, 
mímesis, roda. 
No campo musical a performance é concebida enquanto sinônimo de 
prática musical – ato de executar um instrumento ou canto – ou ainda, “ato momentâneo 
da apresentação musical”. (CERQUEIRA, 2010, p. 53). Tenho, portanto, de modo mais 
amplo, buscado pensar a performance como geradora do acontecimento estético (intra-
entre-corpos)  sendo  ela  guiada  pela  ação  comunicativa  de  caráter  sensível  que  se 
estabelece no momento do encontro entre os participantes do acontecimento e entre estes 
e  o  próprio  acontecimento.  Para  essa  pesquisa  meu  interesse  foi  em  pensar  “a 
performance como a ação complexa pela qual uma mensagem poética é simultaneamente, 
aqui e agora, transmitida e percebida.” (ZUMTHOR, 2010, p. 31). 
Ainda a respeito da poesia cantada, do texto musicado, Paul Zumthor, 
já apontava: 
Palavra poética, voz, melodia – texto, energia, forma sonora ativamente 
unidos em performance, concorrem para a unicidade de um sentido. [...] 
É a nível do sentido que tal união é selada: o sentido é seu penhor. E 
advertia:  “Poucos  estudos  precisos  se  dedicaram  até  agora  a  esta 
semiose.” (ZUMTHOR, apud MATOS, 2001/2002, p.2)
Embora  a  canção  seja  conduzida  pelo  texto  e  obedeça  a  uma 
organização dos sons dispostos melodicamente, sendo estes entoados pela voz: 
As regras  da  performance –  com efeito,  regendo simultaneamente  o 
tempo,  o lugar,  a  finalidade da transmissão,  a  ação do locutor  e  em 
ampla medida, a resposta do público  - importam para a comunicação 
tanto  ou  ainda  mais  do  que  as  regras  textuais  postas  na  obra  em 
sequência  das  frases;  destas,  elas  engendram  o  contexto  real  e 
determinam finalmente o alcance.  (ZUMTHOR, 2007, p. 30)  
Encontramos aqui um campo interessante de análise a partir do qual se 
considera a performance como geradora de outros sentidos além dos produzidos pelo 
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texto  e  pela  melodia,  por  isso  potencializadora  da  comunicação  poética.  Ao  mesmo 
tempo, o texto e a melodia da canção produzem contextos (históricos, sociais, afetivos) e 
produzem também um campo imagético  e  poético  possível  de  ser  expandido,  de  ser 
relacionado com um universo de outras matérias expressivas numa relação direta com o 
corpo, com as ações do atuador como produtor de uma dramaturgia que se depreende 
desse campo aberto pela canção. Aqui está o cerne do que anteriormente havia apontado 
como a possibilidade de construção de um teatro canção  como o teatro que tem sua 
gênese num universo cancional. O teatro canção pode partir de um roteiro de canções, 
porém, ao olhar de modo amplo para esse roteiro passa a explorá-lo em todas as suas 
dimensões e possibilidades de criação.  
A partir disso o trabalho de produção de ações físicas passa a fazer 
parte  do  horizonte  do  campo  cancional  ampliando  as  possibilidades  de  composição. 
Considerando  ainda  o  aspecto  participativo  que  se  estabelece  a  partir  da  roda,  a 
performance se liga à presença e vai além da codificação e da informação, ela é, portanto, 
experiencial e ocorre no encontro entre os participantes bem como no encontro que se dá 
entre eles e o próprio acontecimento. Pensar a performance a partir dessa perspectiva, 
possibilita considerar que o corpo possa ser atravessado por forças potentes e invisíveis, 
forças  vitais  que  emanam  de  dimensões  sociais,  históricas,  da  memória,  mas 
fundamentalmente  reorganizam,  (des)territorializam,  reterritorializam,  desautomatizam 
as  ações  lançando  o  performer,  seu  público,  ou  o  conjunto  de  participantes  do 
acontecimento estético num campo de forças ou “zona de turbulência” (Ferracini, 2014) 
onde a produção do comum e do sensível pode ser potencializado.  
Esse processo envolve também uma noção de performatividade que 
busca a potencialização das relações entre os sujeitos envolvidos no acontecimento 
estético, relações estas produzidas no próprio encontro entre os corpos envolvidos. Com 
isso, entende-se a cena-roda, ou mesmo um possível espetáculo-roda como um corpo 
composto pela relação entre o público e o(s) artista(s) - propositores de uma experiência 
coletiva que se dá no plano do sensível e das relação desse corpo coletivo com as 
diversas matérias de expressão poéticas, musicais e atorais. 
Em síntese, essa proposta de pesquisa prática e conceitual, ao buscar 
gerar procedimentos para a fricção e contaminação entre o cancional e o atoral, partiu de 
uma base de vivências que vem da formação musical, das experiências com o trabalho 
artístico junto ao Núcleo Cupinzeiro e de uma aproximação e aprofundamento com o 
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treinamento de ator junto ao LUME. Nesse trabalho a Mímesis Corpórea revela outros 
olhares e escutas para um território já conhecido, possibilitando que as práticas musicais, 
corporais e vocais ganhem novos sentidos e dimensões. Deslocamentos de percepção, 
aberturas para outras formas de expressão e de composição fundamentaram os processos 
criativos  e  os  exercícios  cênicos  para  a  realização  desta  pesquisa  com  a  Mímesis 
Corpórea em meio ao território existencial da roda e do samba.
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8 - NO CURSO DAS CONTAMINAÇÕES MÚSICO-ATORAIS
A partir das pistas encontradas com o processo criativo articuladas 
com os deslocamentos teóricos e metodológicos que foram sendo produzidos ao longo do 
percurso  da  pesquisa,  passei  a  considerar  a  abertura  para  uma  atuação  que  tenho 
entendido como músico-atoral. Essa atuação compositiva fundamenta a formulação do 
que  foi  culminando num espetáculo-roda de  samba.  Seguindo o  conselho  do  mestre 
Carlos Simioni, para chegar a composição que tem como base o triângulo estético (texto, 
melodia, atuação) como suporte para a constituição de um teatro canção, me coloquei em 
busca de ir além da idéia de um músico que usa de recursos atorais para a interpretação 
dos textos cancionais; ou ainda de um ator que canta ou produz sua música em cena. Em 
verdade, do campo cancional pensado como um território existencial e expressivo é que 
foram depreendidos os elementos para a constituição dramatúrgica do espetáculo-roda de 
samba. 
A partir do estudo e desenvolvimento do trabalho de ator, Luís Otávio 
Burnier  (Fundador  do  LUME)  nos  apresenta  a  possibilidade  de  irmos  além  da 
interpretação como mera tradução, ou comunicação de elementos informativos provindos 
de um texto dado a priori, algo muito comum no uso que se faz do termo - interpretação – 
quando  referido  ao  trabalho  do  “intérprete  da  canção”  -  cantor.  Com  base  nas 
experiências  com o LUME e  referências  diversas  ligadas  à  história  e  à  antropologia 
teatral, Burnier (2009) sistematizou as bases para que o ator buscasse um trabalho a partir 
de si  mesmo, um trabalho que dá centralidade às ações físicas e vocais tanto para o 
desenvolvimento técnico, quanto criativo e dramatúrgico. Sobre isso, o texto que destaco 
de  Renato  Ferracini  me  trouxe  um melhor  entendimento  dos  enigmas  anteriormente 
lançados por Carlos Simioni:  
O ator cria a partir de si mesmo. Assim, sem informações preliminares 
ou  dados  para  a  construção  de  sua  personagem,  ele  necessita 
operacionalizar  uma  maneira  nova  de  construção  de  sua  arte.  Ele 
necessita, então, de parâmetros objetivos que permitam a construção de 
uma  cena  independente  de  informações  literárias,  analíticas  ou 
psíquicas.  Esses parâmetros objetivos serão as ações físicas e vocais 
orgânicas. (FERRACINI, 2003, p. 34)
A partir disso, o trabalho prático sobre as ações físicas e vocais num 
processo de exploração das possibilidades pessoais surge como busca dinamizadora dos 
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procedimentos práticos da pesquisa.  Nesse trabalho sobre mim mesmo como músico-
atuador em composição é que tenho procurado chegar ao reconhecimento e alargamento 
de limites expressivos para novos modos de fricção e contaminação entre os universos 
atoral e musical. Nos “Escritos de Luigi Nono sobre Teatro e Música” ao falar do teatro 
musical em seu processo de ruptura com os padrões formais operísticos no início do 
século XX, o autor entende que o “canto, acção e mímica alternam-se e desenvolvem-se 
também simultaneamente, e um não é a ilustração do outro, mas cada qual caracteriza 
independentemente  várias  situações.”  (NONO,  2016.  p.  20).  Embora  não  esteja  aqui 
direcionando  este  estudos  para  o  teatro  musical,  diversos  músicos,  compositores  e 
dramaturgos  do  início  do  século  XX  deram  vida  a  experiências  particulares  de 
contaminação entre a música e o teatro. Segundo Nono, (2016) esse é um fato marcado 
principalmente por uma necessidade decisiva de comunicar, desejo que vai se expressar, 
nem  tanto,  nas  questões  de  linguagem  técnico-musical,  mas  principalmente  na 
modernidade de idéias e de luta política do teatro a partir do qual Bertolt Brecht pode ser 
considerado um importante pilar. 
 Ainda  sobre  aquilo  que  temos  levantado  como  possibilidade  de 
produzir  fricções  e  contaminações  entre  o  musical  e  o  atoral,  no  livro  “O  Espaço 
Interior”, o filósofo luso moçambicano José Gil (1994) adensa a idéia de contágio entre 
diferentes  matérias  expressivas  recorrendo,  em  princípio,  a  uma  teoria  de  Fernando 
Pessoa sobre a relação do sonho com a poesia e sua capacidade de transformação das 
imagens sensoriais: visuais em auditivas, táteis e olfativas em visuais e etc. 
Essa passagem da poesia à música, da pintura à escultura, da poesia à 
dança – da-se frequentemente por meio de um movimento que excede a 
tradução: um movimento de contágio ou contaminação. (GIL, 1994, p. 
71)
Para  Gil  esse  movimento  de  contágio  é  também  o  que  permite  o 
trabalho  que  dá  origem  à  forma  poética:  “esta  surge  num   <<meio>>  ou  numa 
<<atmosfera>> de sensação” (GIL, 1994: p.71 – destaques do autor). Fico a me perguntar 
se não seria a intenção, ou uma das finalidades do acontecimento estético e artístico criar 
essa atmosfera de sensação. Para o autor a criação desse ambiente de percepções se dá 
como uma espécie de composição global invisível, mas sensível - um sensível invisível. 
Faço um paralelo desse ambiente ou meio com o que  Ferracini (2014) tem chamado de 
zona de turbulência.  Esse me parece ser um território onde o contágio e a “presença 
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radical” (Fischer-Lichte, 2012) podem se efetivar. 
A atriz e cantora Barbara Biscaro trata em sua tese de doutorado da 
possibilidade de criação desse território comum de fricções e contágios como um campo 
de pesquisa possível de ser amplamente aprofundado.  
O meu interesse está em uma pesquisa que procure territórios que não 
partam  de  uma  possível  subordinação  de  uma  área  à  outra:  sem 
predominância  de  uma  sobre  outra,  um/a  artista  inserido/a  nesse 
contexto seria aquele/a que não vê separação ou hierarquia entre fazer 
música  e  fazer  teatro:  são  ações  sobrepostas,  que  criam uma lógica 
própria, um projeto de mundo. (BISCARO, 2015, p.15)
Ao associar e friccionar o musical com o atoral através da Mímesis 
Corpórea procurei ir na direção de uma ação criadora que desse margem a uma única 
linha de fluxo a partir da qual, músicas, textos, contextos e ações físicas, juntos e em 
diálogo componham esse campo: o da expressão poética. 
Associar deixa de significar, aqui, traduzir. Não há transposição de uma 
forma para outra, mas fusão ou contaminação dos dois domínios - com 
uma quase-dissolução das formas preexistentes e, numa atmosfera única 
de sensações,  o  esboço de uma única linha melódica,  de uma única 
linha de fluxo que dará uma forma determinada à expressão poética. 
Como a integral de todas as diferenciais que a compõem. (GIL, 1994, p. 
77)
Sob esse olhar, como sujeito pesquisador passo a habitar o papel de 
criador a partir do trabalho exploratório com as matérias expressivas formadoras desse 
território de encontros e fricções. A partir do que foi estabelecido até aqui abrem-se as 
portas do teatro canção para adentrarmos no processo de construção de um espetáculo-
roda de samba.
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9  -  O  CAMPO  DAS  PRÁTICAS  -  CONTAMINAÇÕES  EM 
PROCESSO
A entrada que faremos, você leitor, leitora e eu, no campo das práticas 
realizadas,  em  realidade  se  trata  de  uma  reentrada  feita  pela  via  da  memória  e  da 
narrativa tecida a partir das marcas e afetos produzidos por cada período em sala para o 
trabalho técnico e criativo. Ou seja, recrio aqui o processo em fragmentos, estilhaços que 
não podem reconstruir o conjunto de experiências, mas que podem desenhar um mapa 
daquilo que foi sendo consolidado ao longo do processo. 
Seguindo um percurso lógico de desenvolvimento dos procedimentos 
práticos,  vou agora  separar,  de  modo quase didático,  essa  parte  da  narrativa  em três 
momentos:  1)  Treinamento;  2)  Mímesis  Corpórea;  e  3)  Montagem  e  concretização 
dramatúrgica. 
 Embora esses espaços e tempos tenham sido realizados com certa 
concomitância,  quero  definir  cada  um  desses  campos  como  camadas  que  foram  se 
sobrepondo para  a  constituição do território.  As  camadas  vão se  associando,  criando 
simbioses entre o desenvolvimento da técnica corpórea, em uma dimensão pessoal, e a 
criação cênico musical para a chegada às culminâncias do processo. 
Como  coloca  Eduardo  Okamoto, o treinamento se configura como a 
camada a partir da qual “o ator se trabalha, independentemente de qualquer outro 
elemento externo, como cena, texto ou personagem. Ou, como Constantin Stanislavski 
preferiu nomear, é o trabalho do ator sobre si mesmo” (OKAMOTO, 2010, p. 54).  Em 
concordância com isso, os procedimentos técnicos, desenvolvidos sob orientação dos 
atores do LUME, levaram a este caminho de elaboração de uma técnica pessoal coerente 
com a cultura com a qual a pesquisa dialogou e na qual me encontro imerso. Para Ana 
Cristina Colla, essa busca leva o atuador a um “mergulho na própria corporeidade para a 
criação de uma dança particular” (COLLA, 2010, p 21). De forma metafórica, a palavra 
dança indica a possibilidade de um encontro do atuador com sua maneira própria de criar 
com o corpo. Essa busca por uma dança particular produziu uma das metodologias 
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criadas pelo LUME posteriormente friccionada com a dança Butô japonesa e foi chamada 
de Dança Pessoal .   47
Embora em meu processo eu não tenha focado no desenvolvimento do 
treinamento a partir da Dança Pessoal, muitos dos procedimentos e exercícios técnicos 
vivenciados sob orientação dos atores do LUME e descritos como parte das atividades 
técnicas são derivadas dessa linha de pesquisa. Por meio desse processo de treinamento, 
se amplia a capacidade de articulação técnica para a entrada no campo de percepção e 
manipulação da própria fisicidade. Esse é o campo da construção das bases para a 
produção e codificação de ações física em sua materialidade – tensões, energias, forças e 
densidades que percorrem os sistemas musculares e possibilitam a modulação de 
dinâmicas de movimento, rítmos e a diversificação das qualidades físicas e de ações. 
Tudo parte dos acionamentos, posicionamentos e condução dos ossos, articulações, 
músculos, pele, o que envolve também um trabalho mental, perceptivo, de atenção às 
sensações produzidas em trabalho. Portanto, esse é um trabalho que envolve o atuador 
em sua integralidade.  
Num caminho de duas vias, a propriocepção do corpo vai gerando uma 
ampliação do domínio técnico e um mergulho no fluxo das ações, assim, se vai refinando 
e ampliando as possibilidades expressivas ao mesmo tempo em que a propriocepção 
também vai sendo aprofundada. Desse refinamento surge o encontro com movimentos, 
gestos e ações que levam na direção da expansão dos padrões físicos cotidianos para o 
encontro com o corpo num plano extra cotidiano. Assim se adentra numa nova camada 
em que a técnica e a poética começam a coabitar o campo da pesquisa. Nesse âmbito, a 
Mímesis Corpórea por meio de uma metodologia que vai da observação à tecnificação 
das fisicidades observadas, opera também na dimensão criativa, opera para a produção de 
lógicas de ação, para o encontro de impulsos internos capazes de mobilizar, de dar vida 
as fisicidades codificadas. Já no campo da criação, a produção de ações tem como 
parâmetro aquele mesmo conjunto de tensões, articulações e movimentos codificados, 
 DANÇA PESSOAL ou dança das energias: nome dado a uma das linhas de pesquisa do 47
LUME, que consiste na dinamização das energias potenciais do ator que se manifestam por meio 
de tensões musculares. Trabalha com a manipulação de ações decorrentes de diversas qualidades 
de energia, buscando explorar no corpo energias potenciais e primitivas do ator, que estão sendo 
dinamizadas em seu treino pessoal. (COLLA, 2010, p. 20). 
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porém, agora o corpo do atuador se deixa permear por memórias, afetos, imagens, 
sonoridades, textos. Esse encontro do corpo material com os elementos imateriais que o 
afetam, produzem novas camadas para o trabalho do atuador. Essa é a dimensão 
expressiva que surge no encontro entre o corpo vivo e aquilo que foi tecnificado.  
Desse conjunto de operações técnicas e poéticas sempre em processo 
de aprofundamento, elaboração e reelaboração, foi possível chegar à produção de uma 
dramaturgia do corpo, ou dramaturgia de ator. Em concordância com a definição trazida 
pelo ator e pesquisador Eduardo Okamoto: 
A dramaturgia de ator, como a vejo, é uma modalidade de criação 
teatral em que a narrativa do espetáculo tem seu fundamento na 
organização de repertórios físico-vocais do atuante. Diferentemente do 
trabalho que se funda na estruturação de uma narrativa literária, a 
dramaturgia de ator centra-se no potencial narrativo do corpo. O ator 
revela suas narrativas corporais e organiza-a poeticamente. 
(OKAMOTO, 2010, p. 52) 
Dentro da especificidade dessa pesquisa composta a partir de um 
campo de contaminações entre a atuação musical e cênica, o potencial narrativo e poético 
do corpo se constitui a partir do que passei a chamar de dramaturgia do músico-ator. Ou 
seja, o repertório físico e vocal do músico-atuador é também articulado pela relação do 
corpo com o universo sonoro, musical e cancional constitutivo do território habitado.  
A seguir procuro revisitar e percorrer o caminho que vai do 
treinamento à criação de “Uji - O Bom da Roda” como busca de caracterizar uma 
construção poética decorrente da dramaturgia do músico-atuador, dramaturgia do corpo 
para a construção do espetáculo-roda de samba. 
9.1 - Aberturas da prática como pesquisa para a dramaturgia do corpo 
músico-atuador. 
O  processo  que  dá  início  à  pesquisa  prática  do  doutorado  esteve 
diretamente relacionado aos primeiros cursos e disciplinas ofertadas pelo Programa de 
Pós Graduação em Artes da Cena. Essas disciplinas se apresentaram como um importante 
elemento de equilíbrio entre a prática como pesquisa e todas as discussões teóricas e 
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metodológicas para a construção de um corpo que busca sua inteireza. Se em grande 
medida,  podemos  buscar  nas  artes,  (com  e  através  delas),  a  quebra  de  paradigmas 
racionalistas,  a  desconstrução  da  cisão  cartesiana  entre  racional  e  sensível,  mente  e 
materialidade física, se inicia numa relação com o corpo íntegro, na sua máxima potência 
expressiva.  Pensar  não só  a  partir  da  ação e  do movimento,  ou no movimento,  mas 
principalmente pensar em movimento. Experimentar e investigar, com e a partir do corpo, 
faz parte da virada do ser e do saber que busquei e continuarei buscado no envolvimento 
com as artes presenciais.  
O  neurocientista  português  António  Damásio  (2001)  nos  ajuda  a 
pensar  no  erro  da  hierarquização  e  cisão  do  corpo  produzida  a  partir  do  paradigma 
cartesiano.  O autor de “O erro de descartes” a partir  de suas investigações ligadas à 
neurociência  nos  traz  a  idéia  de  um cérebro  não  mais  localizado  acima  do  corpo  e 
centralizador dos processos produtores do saber.  Abre-se, assim, uma outra perspectiva a 
partir da qual o corpo passa a ser encarado como um grande cérebro por onde percorrem 
os fluxos geradores dos saberes e de uma consciência-corpo. Para José Gil (2001), essa se 
torna  uma  consciência  diferente  da  consciência  reflexiva.  A  consciência  do  corpo 
intervém sempre que o corpo entra em ação: na dança, no esporte, nas artes marciais, nos 
processos de criação artística, no simples fato de nos tocarmos ou de nos vermos. 
Na realidade, a consciência do corpo encontra-se presente em toda a 
forma de consciência: é por isso que Steve Paxton ora compara esta 
forma  de  consciência  com a  visão,  ora  faz  dela  um sub-sistema de 
órgãos do corpo, ao mesmo título que outros (por exemplo, partes do 
corpo  que  respiram  enquanto  a  consciência  as  observa);  ou  ainda, 
considera-a  como  o  equivalente  de  movimentos  não  conscientes  do 
corpo. (GIL, 2001, p. 135)
Ao falar em movimentos não conscientes o autor nos auxilia a pensar 
trazendo  a  referência  ao  exercício  de  base  chamado de  CI  –  Cabeça-a-Cabeça.  Este 
procedimento busca estabelecer um diálogo a partir do encontro entre dois corpos que 
dançam tendo um ponto de contato e, assim, passam a afetar um ao outro. O que se busca 
observar nesse exercício é um aumento de energia, um ganho de intensidades afetivas 
associado, segundo Gil, há uma comunicação inconsciente de experiências de modo que 
cada corpo acolhe a experiência do outro. 
Saber  que  se  toca  e  se  é  tocado  acompanha  a  consciência 
(awereness)  de que o mesmo processo se está  a  desenrolar  no 
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interior da pessoa com quem se dança. (GIL, 2001, p.138)
Embora o CI estabeleça esse processo tendo como base para a dança 
um ponto de contato entre as cabeças dos dançarinos e que, assim, passam a formar um 
só corpo, a partir de Spinoza podemos compreender que um ponto de contato pode ser 
um fator de potencialização dessa união, porém, os corpos podem gerar esse diálogo e 
formar um só corpo de modos diversos, o que na arte pode ser buscado quando passamos 
a compreender essa noção spinosista de corpo enquanto conjunto de partes em relação 
compositiva. 
Com isso podemos pensar: o que vem a ser um espetáculo artístico, 
senão a criação de um corpo que se forma a partir do ato da performance teatral, musical 
ou(e)  da  dança? Podemos pensar  na  criação de  um só corpo gerado pela  relação de 
intensidades estabelecida entre artista e público entre performer e espectador? Aqui pode 
residir uma poética do corpo em arte a partir da qual podemos transformar nossos modos 
de  produzir  e  conceber  arte.  Essas  questões  foram tratadas  enquanto  propositoras  de 
práticas e assim geraram procedimentos criadores e percursos de investigação próprios da 
pesquisa.
Logo no início do doutorado, já com algumas questões referentes ao 
entendimento da prática como pesquisa, procurei experiências práticas e conceituais que 
me  lançassem  nesse  caminho  corporal  exploratório  e  expressivo.  Assim,  buscava 
elementos  para  construir  procedimentos  práticos  que  pudessem  contribuir  para  o 
desenvolvimento da pesquisa.  A primeira experiência nesse sentido veio com o curso 
“Escritas da Cena”, ministrado pela professora Daniela Gatti. Com uma proposta de criar 
discursos intertextuais, tinha como pressuposto o “jogo entre os elementos sensíveis e 
inteligíveis próprios da materialidade cênica.”  Buscava nos colocar em um processo 48
expressivo a partir de estímulos e imagens produzidas por meio da relação entre matrizes 
sonoras, visuais e discursivas. Ao longo do processo, investigáva-mos a produção de um 
“corpo texto” composto por palavras, movimentos, gestos, ações que se co-criavam e 
assim  iam  constituindo  frases,  discursos  semânticos  próprios  e  poéticos.  Essa 
investigação vinha gerando codificações dos movimentos, numa espécie de categorização 
interna, a partir da qual, éramos chamados a fazer escolhas para a construção de uma 
 Trecho  extraído  da  ementa  da  disciplina  presente  no  site  do  PPG-AC.  https://48
www.iar.unicamp.br/pg/disciplina.php/?opt=C&programa=5&id=899
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certa dramaturgia que se construía do trabalho de cada um sobre si mesmo. Ou seja, com 
o tempo, estávamos buscando dar um determinado nexo a esse conjunto de movimentos 
construindo sequências e transições em fluxos. 
Num  determinado  momento,  pudemos  observar  alguns 
desdobramentos  desse  trabalho,  por  exemplo,  quando fomos  chamados  a  percorrer  o 
espaço  de  modo  a  estabelecer  ligações  com  os  membros  do  grupo  a  partir  dos 
movimentos e ações já codificadas durante a investigação. Pudemos observar a criação de 
uma espécie de atmosfera,  uma densidade dada pela composição de forças intensivas 
entre os corpos que na busca de ocuparem os espaços vagos, se deixavam afetar pelos 
movimentos, olhares, magnetismos, repulsão entre os corpos, agora claramente partes de 
um só sistema ou organismo. 
Em outros momentos, ao sermos chamados a concentrar o grupo em 
um espaço reduzido da sala, mantendo a busca por ocupar os vazios existentes entre os 
corpos, isso gerou uma organicidade de movimentos ainda mais intensa e própria daquele 
grupo que passava a funcionar cada vez mais como um só corpo numa relação clara e 
profunda  entre  suas  partes.  Em  outro  momento,  a  partir  de  um  sinal  sonoro  dado, 
teríamos  que  nos  organizar  em  pares  imediatamente  e,  a  partir  daí,  criar  diálogos, 
interações, perguntas e respostas. 
A  cada  nova  proposta,  o  processo  mostrava  culminâncias  que 
revelavam dinâmicas de intensidades e possibilidades compositivas num diálogo quase 
“inconsciente”  entre  os  corpos em relação.  Como relata  José  Gil  (2001)  sobre  o  CI, 
pudemos compreender a possibilidade de uma comunicação sensível baseada em planos, 
volumes, gestos, velocidades, pulsações, percursos e fluxos de ações que se dão sem uma 
medição  de  base  racional  -  cartesiana.  Na  experiência  vivida,  os  momentos  de 
racionalização pareciam impossibilitar o jogo criando lacunas, quebrando com o fluxo de 
intensidades e movimentos. Ou seja, a busca de significados ou de operar os movimentos 
a partir de significações fechadas, geravam o afastamento de um fluxo que, segundo Gil, 
se estabelece por uma nuvem de sentido decorrente da própria natureza do movimento 
dançado, do movimento que não chega a se completar e que está sempre em transição. 
Em  processos  como  esse,  segundo  José  Gil,  o  corpo  abre-se  e 
multiplica as suas conexões com o mundo perceptivo. 
Este mundo é o das forças e das pequenas percepções. Através dele a 
consciência  dá-se  um campo imenso,  um campo infinito  que  cobre  o 
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sentido  e  engloba  todo  o  pensamento.  É  a  força  de  contágio,  que 
doravante religa a consciência do mundo, que vai permitir toda a arte. 
(GIL, 2001. P. 178)
Essa  quebra  de  barreiras,  separações  e  limites  também aparece  no 
pensamento de Christine Greiner (2005). A partir da autora podemos ainda pensar que 
nessa  relação  entre  os  corpos,  estabelecida  a  partir  de  experiências  como a  descrita 
anteriormente,  há  um  delicado  e  complexo  processo  de  comunicação  gerado  por 
informações e sensações que chegam de fora, chegam do outro, mas que são processadas 
no  organismo e  assim colocadas  em relação.  Segundo Greiner,  é  quando o  processo 
imaginativo  se  desenvolve.  “Assim,  a  história  do  corpo  em movimento  é  também a 
história do movimento imaginado que se corporifica em ação” (GREINER, 2005, p. 64).
Mais  uma vez  passamos  a  observar  a  necessidade  de  pensarmos  a 
partir de um outro paradigma que não o da separação entre pensamento e corpo. Greiner, 
ao  considerar  as  pesquisas  de  Lakoff  e  Johnson,  nos  ajuda  a  compreender  que  o 
nascimento  do  pensamento  está  sempre  no  movimento  e  no  acionamento  do  nosso 
sistema sensório motor. O próprio ato de conceituar, que em princípio pode ser creditado 
como ato racional e como atribuição do cérebro, passa a ser pensado como atributo do 
corpo vivo em sua integridade. 
O corpo vivo se constrói como uma espécie de modelo semântico e 
este  modelo  emerge  sempre  da  ação.  Ele  não  a  precede.  Os 
conceitos são gerados ou tornados conscientes pelo corpo vivo no 
fluxo da vida cotidiana,  através de ações como mascar,  urinar e 
respirar, entre outras. Assim a ação vai criar novos conceitos e os 
novos  conceitos  incitarão  a  ação.  Existe  portanto  uma  ligação 
indissolúvel entre pensamento e a evolução e esse nexo ocorre no 
corpo vivo. (GREINER, 2005, p. 66).
A  partir  disso,  podemos  compreender  ainda  que  a  aliança  entre 
natureza e cultura é irreversível para os estudos do corpo e das artes presenciais, pois, em 
performance operamos com o corpo e a cultura em um processo de alimentação mútua.  
Surge,  a  partir  disso,  a  possibilidade  de  pensarmos  mais 
aprofundadamente  sobre  as  dramaturgias  do  corpo.  Essa  dramaturgia,  para  Greiner 
(2005), está ligada ao processo de formação das imagens seja na mobilização de objetos 
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(pessoas,  coisas,  lugares,  etc…)  de  fora  do  cérebro  para  dentro  e  também  quando 
reconstruímos objetos a partir da memória e da imaginação, ou seja, de dentro para fora. 
Essas imagens mentais geram a representação como processo de levar o que está fora 
para dentro do corpo. Um fator importante é pensarmos que toda a representação está 
longe de parecer uma “cópia do real”.
A questão  central  que  surge  a  partir  disso  é:  como  as  imagens  e 
representações se estabilizam no corpo transformando-se em dramaturgia aqui entendida 
como a construção de um fluxo de ações dentro de um poética para além da comunicação 
cotidiana. Ferracini (2012) define esse fluxo como sendo cocriativo, como um fluxo que 
se estabelece a partir de influências múltiplas entre atuador e espectador, entre-corpos, 
em um plano evidentemente artístico. Um plano de forças ou zona de contato no qual 
toda a complexidade e profundidade desse “entre” passa a ser vivida, percebida, sentida. 
Durante  todo  o  trabalho  de  criação  ao  perseguir  o  encontro  de 
caminhos para a entrada nesse fluxo, o que envolveu o trabalho técnico gerado a partir de 
fisicidades observadas, a criações de corporeidades a partir de memórias, afetos, imagens 
internas, pude perceber que para a chegada a cada estrutura ou cena, houve uma relação 
constante de codificação, organização de ações para que houvesse um encadeamento no 
tempo e espaço. Esse é um processo gerado por idas e vindas, em que o atuador acessa, 
aborda e elabora um repertório físico-vocal até que chegue a um determinado fluxo. A 
partir disso recoloco a questão de como as imagens e representações se tornam acessíveis 
ao corpo transformando-se em processos comunicativos e como tudo isso se relaciona 
com a dramaturgia do corpo?  
Se a dramaturgia é uma espécie de nexo de sentido que ata ou dá 
coerência  ao  fluxo  incessante  de  informações  entre  corpo  e  o 
ambiente;  o  modo  como ela  se  organiza  em tempo  e  espaço  é 
também  o  modo  como  as  imagens  do  corpo  se  constroem  no 
trânsito  entre  o  dentro  (imagens  que  não  se  vê,  imagens 
pensamentos) e o fora (imagens implementadas e ações) do corpo 
organizando-se  como  processos  latentes  de  comunicação. 
(GREINER, 2005, p. 73)      
Por isso, ao pensarmos qual informação chega ao outro nos processos 
de comunicação, incluindo a arte, constataremos que isso não pode ser precisado, porque 
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“a informação não está lá no mundo ou aqui, dentro do sujeito. A informação se constrói, 
inevitavelmente,  no entre,  na mediação,  na ação inteligente  dos signos.”  (GREINER, 
2005, p. 76). O próprio pensamento é movimento, fluxo de imagens. 
Como produtora e resultante desse fluxo, a dramaturgia do corpo não é 
um  produto  pronto  e  definido,  é  um  processo  em  constante  mudança  de  estado, 
transformado por contaminações incessantes entre o dentro e o fora (o corpo e o mundo), 
o real e o imaginado e por atravessamentos temporais e históricos. 
Por isso, podemos pensar que há sempre em curso um processo de 
desconstrução,  da  não  significação  sobre  aquilo  que  o  receptor  (leitor)  quer  que 
signifique. Se estabelece assim o plano da diferença e, portanto, da potência máxima de 
sentidos. Do reconhecimento da fronteira pode nascer sua desintegração e a possibilidade 
de… 
9.2 - Treinamento - chaves para o encontro com o corpo em fluxo
As  anotações  que  se  seguem  são  uma  compilação  de  registros  e 
reflexões  realizadas  a  partir  de  experiências  vividas  durante  o  treinamento  técnico  e 
energético . Tais escritos foram registrados em diário de trabalho e fazem referência aos 49
cursos e LEP`s realizadas com os atores do LUME - Carlos Simioni, Ana Cristina Colla, 
Raquel Scotti  Hirson e Renato Ferracini em diferentes momentos do processo . Esse 50
processo de treinamento também foi vivido nas atividades do Grupo “Mímesis Corpórea” 
em  seu  processo  de  aprofundamento  técnico,  e  toda  a  soma  dessas  experiências 
contribuíram para a formação de uma rotina de treinamento e preparação para a entrada 
 Treinamento  energético: trata-se de um treinamento físico intenso e ininterrupto, e 49
extremamente dinâmico, que visa trabalhar com energias potenciais do ator. (BURNIER, 1994, p.
32)  “Através da exaustão física busca-se romper com os automatismos e propiciar uma porta de 
entrada para energias potenciais do ator. A longa duração desse treinamento associado à 
manutenção da velocidade dos movimentos, leva obrigatoriamente o ator a um estado de conexão 
com o próprio corpo, de expansão das percepções, conduzindo-o a um território virtual de 
intensidades” (COLLA, 2010, p. 110). Para um maior detalhamento do treinamento ver: 
FERRACINI, 2001 e BOURNIER, 2001. 
 Nessa parte do trabalho, por tratar-se de uma narrativa construída a partir de encontros práticos de 50
pesquisa conjunta em sala, tomo a liberdade de tratar os orientadores pelo primeiro nome: Renato, Cris, 
Raquel e Simioni como são conhecidos.   
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num estado de trabalho físico ao longo de todo o processo criativo. No relato dessas 
experiências surgirá pontos da narrativa em terceira pessoa, pois, em geral, me remeto a 
experiências  vividas  em coletivo,  vividas  com outros  atuadores  em sala  de  trabalho. 
Portanto, falo não só de minha experiência mas de como ela se deu na relação com o 
treinamento em coletivo. 
9.2.1 - A sala de trabalho - um mergulho interior. 
 
Antes  de  qualquer  trabalho  técnico  específico,  há  sempre  a 
necessidade do atuador entrar em contato com sua própria condição ou estado físico, 
fazer contato direto com o corpo que traz para a sala e, de maneira gradual, realizar um 
aquecimento para a entrada em trabalho. Nesse momento, o atuador normalmente busca 
recursos  nas  práticas  corporais  com  as  quais,  por  uma  relação  mais  constante  e  de 
afinidade, realiza exercícios de alongamento, aquecimento muscular e das articulações. 
Além disso, o aquecimento normalmente coloca o atuador em um processo de preparação 
mental, de maior atenção e abertura para as sensações que passam a se produzir com a 
entrada em trabalho físico. 
Por  ter  como atividade constante  as  práticas  do Hatha e  Kundalini 
Yoga,  normalmente  inicio  o  trabalho  a  partir  de  posturas  (asanas)  ou  sequências  de 
posturas  (kriyas)  que  gerem a  ativação,  alongamento,  tonificação  e  flexibilidade  dos 
membros,  tórax,  abdome,  bem como de  toda  a  extensão  da  coluna  vertebral.  Nesse 
trabalho  preliminar  também  se  abre  a  percepção  para  o  enraizamento  da  base  e 
manutenção do equilíbrio. Por ser este um trabalho pessoal e de preparação dentro do 
qual  cada  atuador  escolhe  seus  procedimentos,  não  apresento  aqui  a  descrição  ou 
detalhamento  de  exercícios  específicos.  De  qualquer  modo,  não  poderia  deixar  de 
referenciar  a  prática  de  Yoga  como  uma  âncora  para  a  preparação  física  e  mental, 
fundamentais para o meu processo de entrada em treinamento técnico.    
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9.2.2 - Elementos técnicos 
a) Acordando a musculatura
Via de regra, após o aquecimento pessoal o trabalho técnico se inicia 
com um processo de acordar a musculatura do corpo – forçar um estado alterado. Como 
diz Simioni, é preciso transformar a energia preguiçosa, a energia cotidiana em energia 
de trabalho.
Espreguiçar lento e grande pra fora. Espreguiçar dinâmico buscando 
canais de desobstrução e escoamento da energia - mobilizar a coluna o abdômen. Simioni 
sempre a frisar: “acordar a pessoa do ator - acordar o que está dentro. É preciso esgarçar 
também as palavras e inventar novos sentidos: emoção – em moção – em movimento – 
não é alegria, não é prazer, é emoção no sentido de deixar fluir.” 
Pensar a palavra emoção nessa relação com o movimento abre uma 
porta importante para a clareza de que os afetos não se produzem no corpo de maneira 
fixa. Todo afeto produz movimentos internos que, em muitos momentos, podem produzir 
ou ser associados às emoções. Suas intensidades são variáveis, da mesma maneira, não é 
possível  definir  sua  origem,  localização  ou  destino.  A partir  daí,  faz  muito  sentido 
perceber a emoção como fluxo interno, como o próprio movimento interior gerador dos 
impulsos capazes de levar o corpo a mobilizar também o espaço relacional. Assim o fluxo 
se dá como um contínuo e incessante processo de afetar e ser afetado. 
Quantas camadas de entendimento há no corpo?
O espreguiçar pode ir se tornando dinâmico e rápido, pra dentro, pra 
você mesmo – depois inicia para fora e começa a se “dar” para o espaço. Dinamizar, 
aumentar a intensidade, modular a energia, deixar que as tensões produzidas por essa 
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intensificação possam fluir pelo corpo. A energia pulsa a partir do centro de forças  e 51
produz movimentos, imagens. O corpo é dançado por essas forças que caminham por ele, 
se projetam do corpo para o espaço, tornam-se vetores de lançamento.
Quando  tudo  pulsa  com  grande  intensidade  dentro,  mas  se  deixa 
reverberar na pele com suavidade é como a entrada em um campo de forças propulsoras 
de imagens. Elas são encadeadas no tempo, mas podem se dissipar quando tentamos nos 
fixar  a  elas.  Para  Simioni  é  como  se  entrássemos  em  um  portal  onde  imagens  se 
produzem, ganham corpo e  se  transformam, passam. Nesse treinamento é  importante 
deixar que as imagens passem, dentro do fluxo do trabalho é preciso apenas doá-las ao 
espaço e esperar que do vazio nasçam novas formas. De maneira análoga, uma música 
interna se produz com suas dinâmicas, texturas, densidades, formas, contrastes, ritmos, 
ondas...  Dentro de seu fluxo, nada é passível de ser fixado, assim como a música, as 
imagens  internas  são  encadeadas  no  tempo  e,  como  tal,  se  desvanecem  no  mesmo 
instante em que seu fluxo é interrompido.   
A entrada nesse  estado,  em princípio  fugidio,  vai  ficando acessível 
com o mergulho no trabalho ao longo de sua duração. Desse trabalho, movimentos, novas 
gestualidades e qualidades vão surgindo, vão sendo nomeados de forma metafórica e 
assim se produzem chaves, códigos que dão acesso para o retorno a esse fluxo a cada 
novo dia de treinamento.
 
b) Vencendo a gravidade
Pode-se partir do espreguiçar com foco no contato com o chão. Inicia 
com movimentos lentos no nível baixo  e com controle do peso, lentamente se pode 
passar pelos três níveis fazendo uso de quatro e três apoios até a chegada no nível alto 
com o apoio sobre as pernas. Esse trabalho coloca o atuador numa relação de atenção 
 “Centro de forças” é também considerado o centro do corpo. Ele coincide com o centro de 51
gravidade do corpo humano e está localizado no interior da região abdominal pélvica. A ativação 
do centro de forças indica a ativação da musculatura a ele associada como maneira de dar 
sustentação ao corpo e produzir a manutenção do equilíbrio estático e dinâmico. Para o trabalho 
do atuador, na relação com o LUME, por influência de atores orientais é também chamado de 
Koshi, ponto que deve se manter ativado como maneira de dar integridade e organicidade aos 
movimentos e ações. O centro de forças ao longo do treinamento é trabalhado como lugar de 
onde partem todos os impulsos que levam a produção de ações físicas-vocais.   
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para o peso do corpo na relação com as forças que se opõem à gravidade durante as ações 
de mover, levantar, transitar entre os níveis. No nível alto, há momentos em que se pode 
realizar saltos isolados ou em séries, saltos com giros de 180º, tudo na busca da dosagem 
e controle da energia muscular e precisão dos movimentos no contato com o chão, na 
relação com o espaço e com os corpos que coabitam a sala de trabalho. Nesse processo, 
em grande parte, o treinamento é feito sem a ativação da voz. Com isso, se busca uma 
contenção de energia, segundo Simioni é importante deixar que a voz se torne corpo, que 
possamos observar, controlar os impulsos internos, bem como a respiração, pois, desses 
mesmos impulsos a voz será ativada e alimentada. Frase de Simioni em sala de trabalho - 
“Quando a voz for corpo surgirá como parte do trabalho”. Com isso, há uma abertura 
para o entendimento de que a voz como corpo está sempre sendo trabalhada. Embora 
pareça haver uma dicotomia ou uma separação inicial, na verdade a dicotomia corpo/voz 
acaba sendo totalmente dissolvida no sentido de que os procedimentos técnicos para a 
emissão vocal estão o tempo todo sendo treinados mesmo sem o acionamento da glote. 
De qualquer modo, o acionamento da voz traz novos elementos para o trabalho e será 
tratado especificamente mais adiante. 
c) Raízes 
Esse  exercício  consiste  basicamente  em  transferir  o  peso  entre  as 
pernas acordando o abdômen, mantendo o tônus na região pélvica – centro de forças, 
lugar de onde brotam os impulsos para as ações. 
Os pés ao encontrarem o chão procuram agarrar-se, o movimento se 
inicia  com  o  contato  da  ponta  dos  dedos  passando  lentamente  pelos  metatarsos  até 
assentar toda a planta dos pés no chão. Desse enraizamento se inicia o deslocamento no 
espaço a partir de passos largos e movimento de compasso com as pernas. 
Com o peso sob controle chegamos às “raízes com saltos”, o pouso 
ocorre sem soltar o peso, mantendo o centro de forças ativo, se busca com isso receber o 
solo. Amortecimento e controle do peso, saltar e pousar sem produzir ruídos no contato 
com o chão. Pode-se produzir corridas com esse controle do peso e voltar às raízes.
Além de produzir uma ativação constante do assoalho pélvico, esse 
exercício  produz  uma  possibilidade  de  controle  e  precisão  de  movimentos  muito 
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importante enquanto processo de integralização e organicidade do corpo. Isso ficou claro 
para  mim  quando  nos  primeiros  exercícios  com  as  raízes  percebia  momentos  de 
desequilíbrios,  falta  de  precisão  e  dificuldades  em  gerar  o  desbloqueio  e  fluidez  de 
movimentos. Por um lado, é possível perceber uma certa submissão do corpo a comandos 
mentais,  o  corpo  se  torna  vacilante  enquanto  é  levado a  acompanhar  as  imagens  de 
movimento que o pensamento projeta, porém, ao seguir durante um longo tempo nesse 
trabalho se inicia um processo em que o próprio movimento se torna pensamento, se 
entra  em um fluxo integral  a  partir  do qual  não é possível  manter  a  separação entre 
movimento e comandos mentais. Os impulsos brotam do próprio corpo e se processam 
como sinais que percorrem todas as partes envolvidas no movimento. Com isso o fim de 
um movimento se conecta imediatamente ao próximo sem que haja um planejamento 
prévio,  o  corpo  encontra,  ao  longo  do  trabalho,  sua  sabedoria  própria  produzida  na 
relação direta com o espaço, o relevo, os movimentos ao seu redor, mas também com as 
imagens  que  se  produzem  pela  percepção  e  leitura  interna  de  todo  o  processo 
cinestésico.      52
d) Elementos plásticos
 
Com o controle das raízes, ao longo do trabalho passávamos a dar foco 
para  partes  específicas  do  corpo  como  condutores  de  movimentos,  deslocamentos  e 
ações. Esse trabalho, em alguns momentos, partia do espreguiçar e, em outros, depois de 
um longo tempo de trabalho energético, se iniciava de uma pausa a partir da qual se 
observava a dilatação corporal produzida ao longo da atividade para levar toda a energia 
 “A cinestesia não seria apenas uma percepção mecânica das  52
 funções do corpo, mas também um jogo complexo entre percepção física, sensação, pensamento 
e emoção, que são catalisados individualmente em cada ser humano.” (BISCARO, 2015, p. 108)  
Para Husserl (1907/1997), a cinestesia designa a experiência vivida da postura corporal, isto é, a 
orientação dos órgãos motores da percepção em movimento, incluindo os atos usados para 
simular esses movimentos na consciência. A sensação de movimento é o fenômeno puro na 
constituição da espacialidade. Para um aprofundamento a respeito do termo ver: “Como Sei que 
Eu Sou Eu?” Cinestesia e Espacialidade nas Conferências Husserlianas de 1907 e em Pesquisas 
Neurocognitivas. (CASTRO & GOMES, 2011)
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a ser conduzida por partes específicas do corpo. Com isso deixávamos ser conduzidos 
pelo movimento da articulação da cabeça – possibilidades de variação e modulação da 
energia surgem: cabeça lenta e grande, pequena e rápida, rápida e grande... O mesmo 
com os ombros, o mesmo com o peito, o mesmo com as costas, quadril, pernas, braços. – 
assim  vamos  desobstruindo  as  partes  que  podem  estar  bloqueadas,  além  disso,  há 
reverberações desses movimentos que se expandem para todo o corpo gerando diferentes 
percepções a partir de cada movimento conduzido.
Seguimos até chegar a todos os elementos plásticos juntos. Assim, o 
corpo novamente começa a vencer a mente no sentido de ser e agir como um todo corpo-
mente.
Depois de entrar em um estado interno de “ebulição” pelo tempo em 
ação  podemos  gerar  pausas  em que  toda  a  energia  está  fluindo  por  dentro,  nenhum 
movimento é externalizado até que se explode novamente para o espaço.
Agora  podemos    fazer  os  elementos  plásticos  lentos  contendo  a 
energia, fervendo por dentro e dando para fora – generosidade. 
A contaminação  do  olhar  nesse  processo  também  passa  a  ser  um 
elemento fundamental no trabalho. Ele se torna libertador, pelo olhar tudo pode escoar. O 
olhar  claro  que se  abre  para  fora,  carrega imagens  internas,  são as  janelas  por  onde 
transbordam,  vazam as  qualidades  de  sensação para  o  espaço.  Aqui  sensação não se 
refere  a  sentimento,  mas a  determinadas qualidades  e  impulsos  incluindo o vazio de 
sentimento possível de ser levado ao olhar, - essa outra parte da musculatura por onde os 
impulsos e vibrações passam e podem chegar ao espaço. Essa dimensão abre um vasto 
universo  de  trabalho  que,  ao  ser  explorado,  pode  produzir  ações  ainda  mais  vivas  e 
claras.
e) Vetores 
Numa série de encontros do Grupo “Mímesis Corpórea” conduzidos 
por Renato Ferracini, destaco o trabalho com os vetores. Essa parte do treinamento gerou 
para mim uma objetividade técnica muito importante para a codificação de ações físicas. 
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Esse entendimento prático foi muito relevante para a entrada efetiva no trabalho com a 
Mímesis Corpórea.  
Iniciávamos por um espreguiçar com atenção para as linhas que saem 
do corpo e vão para o espaço como vetores de força, vetores que se distribuem por todas 
as articulações em múltiplas direções e ultrapassam as paredes do espaço. Logo de início 
esse trabalho cria uma ampliação/dilatação do corpo e uma qualidade de movimento que 
mobilizava também o espaço. Os limites da sala geram interferências no corpo mas esse 
espaço também é subjetivamente ampliado pelo corpo que expande em todas as direções. 
Carregávamos os vetores indo do chão ao nível alto, passando pelos níveis bem 
lentamente, sem pressa. Em pé os vetores se mantinham e íamos buscando dinamizar os 
movimentos, velocidade cada vez mais rápida sem perder as sensações produzidas pelos 
vetores. Surgiam em mim qualidades um tanto quebradas, um tanto pontiagudas trazidas 
para as articulações. Há um aumento intenso da dificuldade nessa dinamização. Depois 
de nos relacionarmos com as tensões e dificuldades de operacionalizar os movimentos ao 
longo da dinamização, o processo racional parecia ser quebrado para a entrada em um 
outro plano de relação com o espaço-tempo. Renato então pede:  
- Mantenham os vetores internamente e diminuam o movimento até 
chegarmos a um andar cotidiano.  
O andar cotidiano ja não tinha paralelos com o caminhar de quando se 
chegava ao trabalho, pois, o caminho traçado ao longo do trabalho havia gerado uma 
dilatação da percepção corporal e uma transformação da relação entre musculatura, pele, 
ossos e o espaço.  
Passamos a fazer um rastreamento de vetores isolando-os de modo a 
criar retrações e projeções das diversas partes do corpo. Por exemplo projetar o nariz, 
caminhar e observar em si o efeito do vetor que sai do nariz e passa a conduzir todo o 
corpo adiante. Do mesmo modo, qual o resultado quando o vetor do nariz se retrai e puxa 
para traz quando continuamos caminhando para a frente. Isso foi experienciado 
realizando projeções e retrações com a boca, testa, ombros, peito, barriga, quadril, sexo, 
joelhos e pés. Embora estivéssemos trabalhando com elementos simples e sutís, cada 
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proposta gerava grandes transformações na ação de caminhar, olhar, parar, perceber o 
entorno...  
Depois foram feitas combinações entre essas partes de modo a retrair 
umas e projetar outras. Tudo isso foi gerando qualidades que se formalizavam de modo 
bastante claro e objetivo. Os vetores, por outro lado, não são fixos. Renato usou a ideia 
de que eles vão indo, sempre indo em fluxo dinâmico.  
 Numa ampliação disso, Renato nos lançou na experiência dos 
vetores agora num plano vertical.  
- Imaginem um vetor central que passa do topo da cabeça até o chão, 
essa linha pode gerar uma projeção em direção ao céu e também pode criar peso quando 
vai em direção ao chão. Há deslocamentos, inclinações possíveis para a direita, esquerda 
para frente e para trás.  
A partir dessa ampla exploração, em um determinado momento fomos 
chamados a gerar uma aproximação com uma das figuras de nossas pesquisa com a 
Mímesis. Trouxe Cícero, figura inicial de minha pesquisa. Pude objetivar melhor sua 
fisicidade a partir das relações com os vetores.  
– Exagerar!  
Isso foi ótimo para sentir claramente as tensões, desbloqueios, 
oposições, encadeamentos, ativações musculares e articulares necessárias para cada 
projeção, retração, deslocamentos de eixos e pesos propiciados para a entrada na 
fisicidade-Cícero. Pude, a partir desse referencial objetivo trazido pelas retrações e 
projeções, ter a percepção de que Cícero tem uma inclinação para a esquerda como se o 
seu balde (objeto de trabalho) pesasse para esse lado. Ao mesmo tempo ele tem uma 
retração do quadril e da barriga com uma leve projeção do sexo. O seu caminhar, em 
função dessa inclinação, faz a perna direita se abrir a cada passo, a perna direita faz um 
semicírculo conduzido pelo pé enquanto há uma maior distribuição do peso sobre o pé 
esquerdo. O ombro direito se retrai para tras enquanto o esquerdo tem uma leve projeção.  
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Depois foram encontradas variações dessa fisicidade, porém, produzir 
tal mapa de forças, tal codificação se tornou uma referência para a entrada naquilo que 
funda a fisicidade de cada figura observada e criada no trabalho com a Mímesis. A 
palavra codificação passou a estar mais clara a partir daqui. 
Para finalizar fizemos um exercício de auto observação e exagero de 
nossos próprios vetores. O mesmo com um colega e com a observação de alguém na rua 
para aprofundarmos o trabalho com os vetores saindo daquilo que já estávamos fixando 
dentro de nossas pesquisas.  
Novo encontro conduzido por Renato e ainda os vetores: 
Iniciamos com um aquecimento em que deveríamos espreguiçar 
gerando tensões e suavidades num caminho parecido com um elástico (tensionar e 
relaxar, tensionar e relaxar) além disso, agora deveríamos usar o olhar como um apoio, 
uma âncora que se liga ao espaço e aos outros atuadores.  
Passamos pelos três níveis. Daí partimos para as projeções e retrações, 
eixos e pesos trabalhados nos encontros anteriores. Esses elementos agora foram 
passados para o olhar, olhar que se projeta à frente, que se retrai, olhar que pesa, olhar 
leve e retraído, olhar pesado e projetado, isso é bastante técnico, porém gera algumas 
sensações de que algo interno também passa a ser transformado. Cada olhar carrega 
afetos, memórias e esse mundo interior enriquece as ações, cria dimensões, vibrações 
internas, nem sempre visíveis para quem observa, mas criadoras de outros estados 
corpóreos.   
Depois passamos para a face. A testa que se projeta, o nariz que se 
retrai, diferente da proposta que contamina o corpo essa levava as ações para a máscara. 
Um rosto pesado com o olhar projetado, um olhar pesado com o rosto para cima e o 
queixo projetado... Ou seja, passamos por muitas possibilidades de combinação com 
inúmeras qualidades produzidas. 
Mais uma camada, entramos nas densidades corporais - pedra, piche, 
água, ar e neblina – indo do mais denso e pesado ao mais leve de todos. Como é 
caminhar em cada uma dessas situações? Tônus pedra sua dureza sem travar, tônus piche 
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grudento e denso, água com sua resistência, ar e neblina muito leves. Dividimos o corpo 
com densidades diferentes: neblina nas pernas e pedra acima da cintura e etc... 
A partir dessa somatória, retomamos a Mímesis de uma das figuras de 
nosso trabalho. Entrar na figura e buscar perceber três elementos dentre os eixos, 
densidades, projeções, para serem o centro ou o punctum  da figura. Encontrar os 53
elementos que conduzem o corpo do atuador para o encontro com as características 
centrais da figura. Dessa entrada na fisicidade que a caracteriza se pode chegar ao seu 
modo próprio de se movimentar, agir e se relacionar com o espaço e objetos. Nesse 
trabalho, a fisicidade derivada do processo de observação e do trabalho com os vetores, 
projeções, retrações, densidades entram em fricção com o corpo do atuador, corpo este 
que não deixa de ser o corpo de quem atua para se transmutar na figura observada, mas 
encontra caminhos de aproximação e de condução para uma corporeidade específica. 
Como coloca HIRSON (2012) o ponto aqui é encontrar a corporeidade como uma lógica 
de atuação.   
Dentro de um trabalho que se apresenta com tantas minúcias, uma 
grande dificuldade passou a ser inserir o olhar e a máscara da figura de Cícero, uma das 
matrizes construídas ao longo do trabalho com a Mímesis Corpórea e uma das figuras 
que passou a fazer parte da construção dramatúrgica de “Uji - O Bom da Roda”. Ele tem 
uma certa curiosidade para o mundo que projeta seu olhar adiante mas também traz um 
certo peso nesse olhar, seu queixo tem uma projeção lateral com a boca um pouco 
pesada. O trabalho do olhar e da máscara, embora possam tomar os mesmos parâmetros 
como base, a mim me parecem mais difíceis de serem definidos, mais difíceis de 
encontrar a relação ou mesmo de se afastar de meu próprio olhar, das minhas próprias 
marcas expressivas.  
O trabalho mostrava que muito ainda estava por ser desbravado. 
Ficava a certeza de um percurso de muito aprofundamento a ser trilhado. 
 O conceito de punctum, aqui, é emprestado de Roland Barthes, principalmente da obra A 53
Câmara Clara (1984). É utilizado por Barthes para nomear um “detalhe” na foto que chama a 
atenção daquele que olha. Punctum, enquanto o que me punge, o que me toca. Claro que Barthes 
coloca esse conceito enquanto recepção de um olhar na foto, um detalhe expansivo e metonímico 
que leva o receptor da foto para estados outros, um estado-em-arte da foto. (FERRACINI, 2006, 
p.177)  
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Acabo de trazer alguns pequenos relatos de momentos e exercícios que 
julguei relevantes pelo que produziram em termos de novas percepções e de como 
alavancaram um percurso técnico. Muitos outros elementos foram trabalhados por meio 
de outros exercícios que não foram apresentados. Para saber mais a respeito desses 
procedimentos realizados dentro do percurso técnico e didático do LUME ver: 
BURNIER (1994), COLLA (2010), FERRACINI (2003 e 2012), HIRSON (2003 e 
2012). 
9.2.3 - A voz-corpo: uma abordagem exploratória
A certa altura, após ter feito uma mostra dos materiais produzidos em 
meu processo aos integrantes do grupo de estudo “Vida e Presença: os corpos em arte”, 
Renato Ferracini e eu julgamos interessante que ele conduzisse uma nova série de 
encontros para a continuidade do desenvolvimento técnico. Realizamos esse novo 
trabalho junto com o grupo “Mímesis Corpórea” e também fizemos alguns encontros 
individuais. Nessa fase, Renato nos colocou num processo de verticalização no trabalho 
com os vetores, projeções e retrações do corpo, porém, agora essa nova fase trouxe 
também o foco para a produção das ações vocais.  
Como aprofundamento do trabalho anteriormente realizado com os 
vetores, a  entrada no campo das ações vocais se deu a partir do enfoque sobre as diversas 
possibilidades de projetar, retrair, sustentar, ampliar, dar brilho, opacidade, leveza, 
profundidade à voz, ou seja, a intenção era gerar procedimentos técnicos que levassem a 
uma produção vocal rica em nuances e coloridos. Como Simioni havia colocado em outro 
momento - “Quando a voz for corpo surgirá como parte do trabalho” ou seja: o 
entendimento do corpo-voz é gerado por um percurso técnico que tem como base uma 
série de elementos fundamentais do trabalho físicos. A partir do aprofundamento com 
esses elementos o corpo pôde se tornar voz.  
Mais uma vez o processo de treinamento gerava novas percepções, 
enriquecia as abordagens sobre uma prática que, como músico, tem me acompanhando 
cotidianamente.  Seja  o  canto  com  melodia  definida,  seja  a  produção  de  qualquer 
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vocalização  ligada  às  palavras  ou  gestos  sonoros  onomatopaicos  e  expressivos,  toda 
produção  vocal  passou  a  ganhar  profundidade  no  corpo.  O  trabalho  com  diferentes 
energias  físicas,  modulações  de  tensões  musculares,  dinâmicas  de  movimento  e 
qualidades passaram a ser consideradas como parte do processo de vocalização. Todos os 
elementos  técnicos  trabalhados  formaram  um  repertório  de  possibilidades  para  a 
produção de ações físicas e vocais. Nesse sentido, o trabalho exploratório com o corpo e 
suas dinâmicas de ação e movimento possibilitou a percepção de ampliação dos espaços 
internos, de localização e exploração das diversas regiões onde podemos direcionar o 
foco vibratório da voz. 
Nessa fase do treinamento técnico, pude experienciar e adotar práticas 
exploratórias e de criação sonoro-vocal consolidadas pelas pesquisas do Lume. Essas 
práticas se expandiram no contato com outras referências que trazia e que continuei 
buscando para o canto. Esse trabalho exploratório a que me refiro se constituiu como 
uma metodologia para a ampliação do leque de qualidades vocais (timbres,  articulações, 
texturas e projeção). Essa abordagem exploratória, em princípio, se descortinou num 
momento anterior ao doutorado no contato prático com o trabalho vocal de Simioni e 
continuou se aprofundando durante a pesquisa nos trabalhos conduzidos por Renato. Em 
síntese, essa investigação focou na pesquisa vibratória em diferentes regiões de 
ressonância corporal. Como bem apresenta Burnier (1994), é importante salientar que 
esse processo é indissociável de todo o trabalho físico realizado a partir dos elementos 
técnicos e pré expressivos que dão base ao desenvolvimento das várias linhas  de 54
trabalho do Lume, dentre as quais se encontra também a Mímesis Corpórea.  
Vários componentes da ação física estudados acima encontram 
um correlato na ação vocal. O impulso  e o ritmo  são dois 
exemplos claros. O que na ação física chamamos de coração  da 
ação, na ação vocal podemos chamar de foco vibratório, ou seja, 
o lugar preciso no corpo onde está localizado o coração da ação 
vocal. Foco  vibratório  não significa que a voz só vibra naquele 
preciso lugar, mas é para lá que ela se direciona. (BURNIER, 
1994, p. 76)
 As principais linhas de pesquisa e criação do LUME são: O trabalho de palhaço – 54
Clown, Dança Pessoal e Mímesis Corpórea.
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Nesse sentido, uma pesquisa exploratória do corpo/voz, trata de um 
mergulho pessoal a partir do qual se busca localizar regiões vibratórias num processo de 
escuta não só de fora (do resultado sonoro) mas principalmente de escuta interna, das 
relações entre ações físicas e a produção de vibrações e sensações internas. No trabalho 
técnico com as ressonâncias, direcionamos a ação e percepção vibratória para pelo menos 
seis regiões do corpo. Ao longo dos laboratórios (LEP`s) conduzidos por Renato, 
buscamos gerar ressonâncias direcionadas ao baixo ventre, peito, garganta, cavidade 
bucal, cavidades nasais e cabeça. A região da cabeça foi dividida em três pontos de 
ressonância relacionadas à constituição óssea do crânio – topo frontal, topo parietal e voz 
occipital.  
Esse foi um trabalho sutil de abertura para uma percepção interna que, 
ao mesmo tempo, se apresentava como um caminho objetivo no sentido de estar 
diretamente relacionado a ações e impulsos físicos específicos. Precisávamos buscar 
gerar e visualizar vetores capazes de conduzir os impulsos produzidos pelo centro de 
forças do corpo (apoio da região pélvica e diafragmática) para as várias regiões 
vibratórias. Esses vetores realizam a conexão vibratória entre a glote como fonte 
emissora e as regiões onde se deseja criar um foco vibratório. Nesse processo, foi muito 
interessante notar como experiências realizadas e informações acessadas em outros 
momentos passaram a atuar para a consolidação do trabalho corporal. Em 2006 havia 
feito um curso com o ator e pesquisador do LUME - Carlos Simioni, nesse curso Simioni 
havia trabalhado intensivamente os ressonadores a partir de diferentes exercícios. Em 
grande parte o trabalho focava na produção e condução de impulsos produzidos a partir 
do centro de forças com a finalidade de levá-los às diversas regiões vibratórias. Todo o 
trabalho era exaustivamente feito sem o acionamento da glote, sem voz. Havia a 
orientação de que depois de abertos os caminhos e realizado fisicamente o percurso 
vibratório a voz habitaria as regiões acionadas. Esse trabalho, de certa maneira, foi 
retomado nessa nova aproximação e me reconectou muito intensamente com as 
experiências anteriores, fato que ajudou substancialmente na consolidação desses 
procedimentos técnicos. 
Dentro dessa abordagem exploratória, tivemos como objetivo gerar a 
potencialização do corpo-voz pela produção de uma ampla gama de coloridos e 
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qualidades expressivas. Esses procedimentos, portanto, tratam da voz para além de 
determinações provindas das áreas da fisiologia, fonoaudiologia ou do canto lírico. Se 
adotasse aqui uma visão científica e comparativa, facilmente poderia encontrar 
divergências dessa abordagem com relação ao próprio conceito de ressonadores vocais 
trazidos da fonoaudiologia. Por isso, conforme destaca Grotowski, é preferível que 
pensemos nessas regiões mais como focos vibratórios do que como ressonadores. 
A grande aventura de nossa pesquisa foi a descoberta dos 
ressonadores; talvez a palavra vibrador seja mais exata porque, do 
ponto de vista da precisão científica, não são exatamente 
ressonadores. (...)  
Quando eu mesmo procurei diferentes tipos de vibradores, 
encontrei em mim vinte e quatro. Para cada vibrador há ao 
mesmo tempo a vibração de todo o corpo, mais as vibrações no 
ponto central da vibração: a vibração máxima está onde está o 
vibrador; seu ponto de aplicação onde se coloca em movimento o 
vibrador. (Grotowski, 1971, p. 14)  
Para o campo da fonoaudiologia o trato vocal é formado pela região da 
laringe - local onde se encontra a fonte produtora da voz (cordas vocais) e os filtros, estes 
constituídos pelos ressonadores. Participam ainda da produção vocal o aparelho 
respiratório e os articuladores. Tendo a função de amplificar e gerar o enriquecimento de 
harmônicos formantes do timbre, os ressonadores na perspectiva fonoaudiológica são 
considerados a partir de três espaços básicos constitutivos da fisiologia do trato vocal: a 
região laringofaríngea; orofaríngea; e rinofaríngea.  
Sob essa perspectiva, ressonadores localizados no baixo ventre, peito 
ou topo da cabeça não apresentam função fisiológica enquanto não participantes do que 
se considera como parte do trato vocal. Dentro da abordagem exploratória, aqui 
empregada, a voz enquanto produtora de ondas sonoras passa a ser direcionada a vibrar 
não só nas cavidades onde o ar permanece em contato com as cordas vocais, outros 
espaços, cavidades e tecidos são levados a entrar em ressonância com as frequências 
emitida pelas cordas vocais, desse modo, participam da produção de harmônicos, o que 
gera variações qualitativas da voz. Como tenho buscado demonstrar sobre o trabalho 
físico-vocal no contexto de treinamento e criação, há um foco claro sobre a produção de 
qualidades corporais e sonoro-vocais múltiplas como maneira de enriquecimento das 
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possibilidades expressivas do atuador para a desautomatização do corpo e de seus 
hábitos. A entrada nesse campo foi fundamental para a criação artística num território de 
contaminações entre o universo cênico e musical.  
Há nesse trabalho uma importante abertura para a propriocepção 
enquanto um tipo de percepção em que o atuador passa a gerar ajustes musculares, 
articulares e estruturais do corpo de modo a buscar a ampliação de espaços, aberturas e 
conexões vibratórias entre segmentos do corpo não acessíveis pela visão. Como havia 
destacado, há uma correlação desses procedimentos com os elementos técnicos e pré 
expressivos para o acionamento de uma série de cadeias musculares, ósseas e de 
articulações. O atuador, porém, não parte de um acionamento racional ou mecânico de 
determinados músculos como se pudesse partir de um mapa anatômico de seu corpo, ele 
parte de suas sensações, pensamentos, afetos e percepções com os quais se relaciona para 
a realização de uma pesquisa que passa a construir uma memória cinestésica das tensões, 
contrações, relaxamentos, posturas, movimentos, ações, vibrações e imagens propiciadas 
por cada qualidade corporal e sonora que encontra e deseja conduzir ou retomar como 
parte de seu trabalho técnico e criativo.   
A voz acontece no lado escuro do corpo, ou seja, no lado de 
dentro, e pode ser imaginada como as sensações e percepções de 
um corpo invertido. Carregado para fora, pela respiração, o ar se 
constitui a substância que perpassa tanto o interior quanto se 
projeta ao exterior do corpo – e retorna ao interior através das 
ondas sonoras em contato com o ouvido ou a pele. (BISCARO, 
2015, p. 93) 
Em  diálogo  com  o  pensamento  de  Corrado  Bologna,  pesquisador 
italiano dedicado à metafísica da voz, Barbara Biscaro ainda reforça a idéia de que nada 
pode ser totalmente definido sobre a voz viva, apenas sensacionado: 
(…) a voz é essencialmente uma metáfora, de que tudo pode ser 
dito  <<externamente>>  (tom,  timbre,  frequência,  altura, 
vivacidade,  cor,  profundidade,  registro,  amplitude,  nível,  etc.) 
enquanto nada pode vir a ser descrito plenamente acerca da sua 
<<substância interna>>, que é aquela do fluxo, do frêmito e do 
suspiro.  A  teologia  e  a  metafísica  da  voz  se  confundem 
exatamente  neste  ponto  arquimédico,  com  o  erotismo 
(BISCARO, 2015, p.93)     
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A visão  trazida  pela  pesquisadora,  com a  qual  passo  a  dialogar,  é 
fundamental para que possamos olhar esse processo exploratório da voz como uma busca 
de liberdade do atuador na relação com seu corpo e suas possibilidades expressivas. Falar 
em busca de liberdade pressupõe haver, em algum âmbito, limites, fronteiras ou amarras. 
Esse tema pode ser um tanto controverso, visto que a ciência médica ao longo do século 
XX ao  tratar  do  aparelho  fonador  por  meio  de  estudos  anatômicos,  bem como pela 
produção  de  imagens  internas  do  corpo  passa  a  ganhar  um  status  de  detentora  de 
verdades e a balizar as noções em torno das práticas vocais e suas pedagogias. Portanto, 
passa a haver uma série de interferências da ciência médica para as concepções de corpo 
com efeitos estéticos, éticos e políticos da produção vocal . 55
Principalmente para as práticas da voz cantada, as noções de corpo e 
do funcionamento do trato vocal buscam, a partir da fisiologia, encontrar caminhos para o 
ato fonador numa relação com parâmetros ligados a saúde vocal. Saúde nesse caso passa 
a estar associada a clareza da emissão, a padrões de projeção e articulação e passam a 
constituir  os  pilares  sobre  os  quais  se  constroem procedimentos  técnicos  específicos. 
Com  isso,  o  canto  lírico,  por  exemplo,  chega  a  resultados  estéticos  definidos  e 
legitimados como geradores de procedimentos técnicos e pedagógicos que ganham um 
caráter prescritivo. Os termos natural e orgânico são usados como maneira de manter a 
vocalidade dentro de padrões do uso “corretos”, sob uma concepção fisiológica e estética 
específica. Há nesse caso uma visão que passa a conceber uma instrumentalização do 
corpo. Ele passa a ser objetivado, suas funções e modos de funcionamento obedecem a 
definições  gerais,  o  corpo passa  a  ser  usado e  treinado a  partir  de  uma determinada 
metodologia e sistematização para se chegar a um fim também determinado. Mais do que 
isso, o corpo objetivado faz uso da voz como instrumento e, assim, passa a ter como base 
um conhecimento do corpo que o concebe em partes estanques, em partes categorizadas a 
partir de suas funcionalidades. As práticas realizadas sobre essas bases, buscam gerar 
ações  da  fala  e  do  canto  com  foco,  quase  que  exclusivo,  sobre  o  “trato  vocal”  e 
respiratório. Na literatura que busca relações entre o ensino de canto e a fonoaudiologia 
 Para um aprofundamento sobre essa discussão ver: BISCARO,  Barbara.  Vozes 55
Nômades: escutas e escritas da voz em performance. Tese de doutorado realizada no Programa de 
Pós-Graduação em Teatro da UDESC. Florianópolis, 2015
!154
consultados  a  noção  de  “trabalho  corporal”  se  apresenta  como a  “ação  de  realizar 56
ajustes  e  manutenção da postura  corporal  durante  a  emissão” (FERREIRA, MELLO, 
SILVA e SOUZA. 2015, p. 526). A essa concepção são associados os termos - projeção, 
ressonância, articulação, respiração, pressão subglótica. 
Ao  encontrarmos  a  noção  de  “ajuste”  e  “manutenção  postural” 
associada a prática vocal, podemos inferir a presença de pressupostos que levam a uma 
busca daquilo que deve ser a postura correta ou adequada e, portanto, construída para 
uma apropriada prática do canto. Consequentemente, essas noções associadas aos termos 
projeção, respiração, ressonância e articulação, carregam traços valorativos do que seria 
uma  boa  emissão  no  sentido  da  obtenção  da  ressonância,  respiração  ou  articulação 
corretas ou adequadas. 
Outra  noção  recorrente  é  a  de  “autoconhecimento”  definida  como 
sendo o “controle das ações do próprio corpo durante uma performance” (Op. Citi. P. 
526).
Como bem coloca Barbara Biscaro, na busca por atuar dentro de uma 
estética determinada é comum que se adote o caminho trilhado por aqueles que,  por 
atingirem um nível de excelência técnica, legitimam a adoção e aplicação pedagógica de 
procedimentos determinados.
Nessa especificidade há sempre a possibilidade de se apaixonar 
por tudo isso, querer viver essa prática/estética vocal como uma 
expressão  da  sua  própria  subjetividade.  E  há  também, 
frequentemente, a possibilidade de não ver sentido algum nisso e 
tentar  buscar  algo além do universo específico dessa forma de 
viver a vocalidade.  (BISCARO, 2015, p.103)
 
       
 Constam na bibliografia os seguintes textos a esse respeito: 56
Amato RCF. 2010 - Um estudo sobre a emissão cantada e falada de vogais em cantores 
líricos brasileiros. 
Andrada e Silva 2004 - Voz cantada.  
Mello EL, Andrada e Silva MA.. 2008 - O corpo do canto: alongar, relaxar ou aquecer?  
Mello EL, Andrada e Silva MA, Ferreira LP, Herr M. 2009 - Voz do cantor lírico e 
coordenação motora: uma intervenção baseada em Piret e Béziers.  
Mello EL, Ballestero, LR; Andrada e Silva, MA. 2015 -  Postura corporal, voz e 
autoimagem em cantores líricos.  
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Com isso, quero destacar que a arte e o artista que tem na vocalidade 
uma  de  suas  matérias  de  expressão,  em seu  processo  criativo  pode  traçar  caminhos 
diversos.  Mesmo  quando  se  associa  ou  adota  determinados  procedimentos  técnicos 
sempre  realiza  um  caminho  que  inevitavelmente  é  pessoal.  A  aplicação  de  uma 
determinada técnica, por si só, não se torna capaz de gerar um caminho direto de causas e 
efeitos.
Por isso o lugar da individualidade nesse processo é indestrutível: 
porque a voz é permeada por tudo o que se é, porque o corpo 
resiste, não aprende, escorrega, ultrapassa, deixando vislumbrar 
um universo amplo de sensações (ou da falta de sensações) dessa 
voz única, que é muito menos manipulável do que muitas vezes 
se gostaria, porém muito mais expressiva do que normalmente se 
confia.  (BISCARO, 2015, p.104) 
Nessa abordagem, não há uma formalização corpórea fechada, cabem 
procedimentos apreendidos de diversas fontes, esses procedimentos podem, a partir de 
caminhos  expressivos  múltiplos,  ser  reproduzidos,  reelaborados  ou  recriados  como 
procedimentos que levem o atuador ao encontro de composições potencializadoras de 
seus recursos expressivos. 
9.2.4 - A voz canto: do espaço visível ao espaço mítico
Do caminhar que se inicia com as práticas musicais anteriores a esta 
pesquisa, na relação com o samba, passando pelo treinamento com os atores do LUME, 
no  que  tange  a  produção  vocal,  procurei  ainda  trazer  para  a  pesquisa  prática  outras 
referências artísticas e didáticas que emergem de uma ação exploratória com o corpo-voz 
como maneira de investigar mais especificamente a questão do canto nessa relação com a 
presença cênica e musical. Na busca por referências que pudessem agregar experiências 
para a consolidação de uma abordagem exploratória da voz-corpo, ao longo da pesquisa 
realizei um contato direto com as cantoras Maria João e Francesca Della Monica. Com 
Maria João foi realizado, em julho de 2016, um encontro de um dia envolvendo uma 
oficina prática de canto e entrevista a partir da qual a cantora abordou o tema da voz 
enquanto prática corporal. 
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Ao  trazer  sua  concepção  técnica,  a  cantora  contribuiu  para  um 
entendimento de que a partir de diversas referências estéticas, de práticas corporais como 
as  artes  marciais  e  do  entendimentos  das  potencialidades  do  próprio  corpo,  há  uma 
construção  técnica  que  emerge  como  um  processo  que  se  pessoaliza  pelo  auto 
conhecimento.
Técnica é o que? É a experiência e o conhecimento que se pode 
ter de si próprio, isso é que é técnica, que tu vais ganhando. Claro 
que tem coisas que são comuns a todos, não é? Algumas pessoas 
podem dar dicas de respiração, de improviso, de… até pode 
abordar algum tipo de interpretação, algo sobre a postura, 
respiração, mas realmente o trabalho é teu, é de cada pessoa, 
porque o instrumento está cá dentro e eu é que sei se dormi o 
suficiente, se já estou desperta, se já falei e se já vai despertando, 
o que que eu preciso... Está aqui dentro…  (mudando o timbre e 
deslocando a emissão para uma região grave) – Eu é que sei se 
isso que estou a fazer é esforçado. Eu é que sei, não é o que está 
fora a dizer faz isso ou faz aquilo. Tem coisas que uma pessoa 
pode dizer e caminhos que podem ajudar, mas o verdadeiro 
caminho é feito por nós. As aulas que eu tive, eu tive… tive 
quatro aulas com uma professora que pra mim era completamente 
errado, depois que eu tive o mestre (…) nas aulas de Ai Ki Dô em 
que tudo era físico, respiração, postura… cantar é mesmo isso, 
cantar é: postura, nós encontramos a nossa postura, o nosso 
centro, aqui (levando a mão ao centro de força - ao baixo ventre), 
bem sentados em nossa cadeira interior e quando temos essa 
postura encontrada, convidar a respiração como nossa convidada 
de honra. É isto, o resto é música que se faz, e a coisa física que 
nós vamos descobrindo em nós como fazer, como nos envolver e 
música, infinita música que nos habita.  57
Cada vez mais passei a compreender o processo prático, exploratório e 
criativo como definidor de um percurso de abertura para o que passei a entender como 
uma viagem corporal. A metáfora da viagem, aqui representa esse experienciar prático 
que  leva  a  uma  percepção  da  potência  dos  encontros  compositivos  e  de  todos  os 
 Entrevista realizada com Maria João, cantora portuguesa e professora da Escola 57
Superior de Música de Lisboa realizada em Lisboa – Portugal, julho de 2016. O encontro 
envolveu a entrevista e realização de uma oficina prática com a cantora e foi viabilizado por meio 
do Edital de Aprimoramento Artístico do Estado de São Paulo. Também participou desse 
encontro Anabela Leandro cantora integrante do Núcleo Cultural Cupinzeiro.
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acionamentos  corporais,  impulsos  e  ações  que  buscam,  o  tempo  todo,  relacionar  os 
resultados de cada ação em suas dimensões internas cinestésicas e externas, como leitura 
daquilo que o corpo é capaz de produzir na relação com o espaço que o integra e é 
integrado.  Essa  viagem se  torna o  próprio  fazer  compositivo que tem como fio guia 
colecionar encontros alegres, encontros potencializadores do agir e do existir no fazer 
expressivo, sem perder de vista o momento e contexto determinados pela ação presencial.
Em sintonia  com essa  visão  pessoal  exploratória,  o  contato  com o 
trabalho prático conduzido por Carlos Simioni antes mesmo do início dessa pesquisa de 
doutorado,  nos  laboratórios  práticos  realizados  e  pelo  contato  com  as  cantoras  e 
pesquisadoras Francesca Della Monica e Maria João, todos esses encontros perfizeram a 
abordagem de um cantar que nasce desse impulso exploratório e leva ao reconhecimento 
da potência expressiva e pessoal. 
Como havia mencionado antes, o trabalho de pesquisa sobre a própria 
vocalidade surge como aprofundamento das camadas expressivas e constitutivas das 
matrizes corporais geradas ao longo do trabalho técnico-corporal e passa a se expandir 
para a criação com a Mímesis Corpórea. 
No trabalho realizado com Francesca bem como no contato com seus 
escritos e reflexões pude encontrar, de modo mais direto, caminhos para uma relação com 
a dimensão espacial dentro da qual se insere a ação vocal. Essa ação é potencializada 
quando consideramos o  espaço como instância  poética  e  comunicativa,  seja  ligada  a 
palavra  ou  ao  gesto  musical  (frase  melódica  ou  inflexiva).  De  maneira  muito 
enriquecedora, Francesca apresenta o espaço de ação da voz considerando inicialmente 
espaço visível para depois expandir a ação para o espaço “possível”, não visível (campos 
acima,  abaixo  e  atrás  daquele  que  vocaliza).  A ação  que  considera  esses  espaços  se 
potencializa,  pois,  amplia  os  sentidos  para  a  produção  do  ato  da  vocalização.  Essa 
atenção para o espaço possível gera, de imediato, acionamentos do corpo que ampliam a 
suas potencialidades de relação. Segundo Francesca, os espaços periféricos, não visíveis, 
nos levam a criar derivações poéticas do discurso, pois, esses espaços estão associados a 
um campo de possibilidades e  de relações temporais  não restritas  ao tempo presente 
imediato. Relacionar-se com todo o espaço circundante abre um campo de ressonância 
que abrange toda a  superfície  do corpo e suas cavidades vibratórias  como reação ao 
espaço. Nesse sentido a cantora também expande a concepção de voz-corpo para além do 
trato vocal e respiratório trazendo a ação vocal como ação do corpo em sua integralidade. 
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Enquanto nas práticas de canto comumente se usa pensar o processo 
de  ativação  dos  ressonadores  em  termos  de  projeção,  Francesca  traz  a  ideia  de 
espacialização. 
A partir da diferença entre espaço “visível” e “possível”, pode-se 
esclarecer melhor a peculiaridade das duas seguintes expressões: 
projeção e espacialização da voz. Geralmente, por projeção entende-se 
a ação de direcionamento da voz em direção a um ponto ou em direção 
a um setor espacial visível e bem definido, com a intenção mais ou 
menos consciente de fazer chegar, ao interlocutor, a palavra, dita ou 
cantada. Em vez disso, quando se fala de espacialização, faz-se 
referência à reação corpórea ao espaço fisicamente “possível”. 
(MALLETA e MONICA, 2015, p. 12) 
Durante toda a condução do trabalho em que o cantor atuador é 
chamado a emitir vocalizes melódicos, Francesca vai chamando a atenção para que haja 
essa abertura tanto para o espaço visível quanto para o não visível. Aos poucos insere a 
idéia de que nesse mesmo espaço existe a presença de seus interlocutores. Abre-se o 
espaço relacional, o espaço de abertura do corpo para receber o outro, abre-se a dimensão 
do compartilhamento. Durante as práticas Francesca enfatizava: a voz agora é gesto de 
relação, deverá distanciar-se da margem na qual vocês falam consigo mesmos. Não se 
escutem demais, ao focar na escuta de mim mesmo me fecho para a relação, vamos falar 
para a outra margem do rio, aportar para a margem na qual comunico aos outros.  
Ja antes de comecar a dizer, a cantar, a gritar, a sussurar..., o corpo mede 
a distância, engloba as alteridades, estabelece a trajetória e a condução 
do gesto. Isso é tudo aquilo que deve acontecer antes do ataque vocal e 
é por isso que cada emissão nos fala de alturas, de intensidades, de 
timbres, mas também de espaços, de proxêmicas , de inclusões ou de 58
exclusões. (Op. Citi. p.13) 
A emissão vocal entendida como ato de compartilhar, de dar por meio 
da voz, passou a transformar profundamente minha prática. A noção de oferecimento 
daquilo que se diz com ou sem palavras, cria camadas de sentidos internos, se enriquece 
por memórias, cria o campo de forças entre. Esse campo de relação se efetua num plano 
 Conforme foi definido por MALLETA e MONICA (2015)  a proxêmica  se refere ao “estudo 58
das distâncias físicas que as pessoas estabelecem espontaneamente entre si no convívio social, e 
das variações dessas distâncias de acordo com as condições ambientais e os diversos grupos ou 
situações sociais e culturais em que se encontram.” (p. 13) 
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não só mental – subjetivo, mas também na dimensão física, o corpo abre espaços para, no 
ato de oferecimento, também acolher o outro. Comunicar, portanto, envolve uma série de 
aberturas mentais e corporais realizadas pela consideração do espaço visível, do “espaço 
possível” e de ambos como espaços que acolhem o interlocutor. Nesse processo de ver e 
ser visto se efetiva o gesto comunicativo e poético.  
Indo ainda mais fundo, Francesca ao tratar da construção do discurso 
verbal, sonoro musical e coreográfico trata da dimensão do espaço “poiético” ou “lógico 
projetivo” como aquele a partir do qual a frase musical ou a sintaxe verbal produz tempos 
e espaços distintos. Um exercício muito interessante nesse sentido, foi realizado por meio 
de um vocalize melódico com movimento ascendente e descendente. Realizado com a 
articulação em staccato com as vogais – i, e, a, e, i – este vocalize se construiu pela 
subida e descida dos três primeiros graus da escala menor natural I, II, bIII, II, I (na 
escala de Dó menor natural – C, D, Eb, D, C). Por ser este um exercício cantado em 
staccato, entre cada vogal e nota emitida há um silêncio, isso a primeira vista, parece dar 
a idéia de que cada nota é um ponto sobre o qual damos atenção de forma isolada. A 
riqueza do exercício se apresenta justamente quando pensamos no conjunto de notas 
como parte de uma mesma idéia, de um mesmo gesto que deve se efetuar a partir de um 
mesmo e único impulso. Embora isso possa parecer óbvio, ao realizar esse vocalize, 
Francesca chamava a atenção para que o corpo se mantivesse ativo e aberto para 
comunicar a idéia toda. Em muitos momentos o silêncio entre cada vogal pode nos 
enganar, facilmente somos levados a abandonar a ação como se cada vogal gerasse o 
início de um novo gesto. Ao contrário disso, é preciso reconhecer que há um só gesto que 
deve ser mantido em fluxo até que acabe o movimento melódico, mesmo no silêncio a 
ação no espaço-tempo deve permanecer viva. Por outro lado, o fato do exercício não ser 
constituído por palavras, coloca o atuador numa relação clara com a produção de um 
campo da ação poética. Essa ação não parte da definição de um sentido direto, cada corpo 
encontra maneiras de produzir a ação e cada interlocutor da ação pode gerar significados 
múltiplos. A partir disso, o próprio trabalho em que a palavra se apresenta unida ao gesto 
musical pode também encontrar caminhos para a ampliação de sentidos. Destaco este 
como sendo o cerne do trabalho do músico-atuador na relação com a canção – letra, 
melodia e performance -  como elementos que se unem para a geração de um campo 
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poético. 
Maria João também enfatiza essa relação poética entre som e sentido:  
O meu primeiro amor verdadeiramente é o amor pelo som, antes do 
significado da palavra é o som. Porque o som pode significar várias 
coisas se tu disseres: lâm-pa-da, lâm-pa-da, água, (canta as palavras de 
modos distintos) sei lá, qualquer coisa tem uma sonoridade e depois… e 
depois isso pra mim é o processo primeiro, tem uma sonoridade, depois 
o significado, no processo de cantar não é?  E isso é incrível e um som 
leva-me ao outro, depois vais se habituando aos teus sons e já os 
conheces não é, mas de vez em quando há um que sai diferente… 
(canta mais alguns sons sem palavras como quem busca um som 
profundo - grave e emenda com uma fala expressiva, fala como quem 
reivindica algo sem palavras, como uma língua inventada) e isso leva-
me pra outro lado (emenda com uma voz mais aguda) para uma coisa 
mais africana ou não ou… portanto, não é um plano, agora vou fazer tal 
ou vou trabalhar isso em casa, nunca trabalho essas coisas em casa, 
nunca, nunca… (risos) 
  
Sendo uma cantora que tem a prática da improvisação como um dos 
caminhos de abertura de seus canais expressivos, Maria João enfatiza que o processo de 
se deixar levar pelo fluxo da performance consolidou um caminho criativo dentro do qual 
nem tudo parte do previamente planejado. Embora Maria João trate desse processo como 
ocorrendo em performance, o trabalho de treinamento exploratório passa exatamente por 
esse percurso dentro do qual se vai encontrando o fluxo criativo como uma cadeia que 
envolve todos os acionamentos físicos, disposições mentais, percepções, memórias e 
afetos. Todo o material acessado e produzido ao longo desse caminho se mantém 
disponível como parte da memória do corpo que explora, atua, percebe e registra seus 
acionamentos para a continuidade do processo técnico e criativo. Por isso, muito em 
consonância com os procedimentos de treinamento vivenciados como o LUME e 
Mímesis Corpórea, dentro do percurso dessa pesquisa os trabalhos técnicos e criativos, o 
tempo todo, se alimentaram mutuamente.    
Essa entrada em fluxo também se conecta com o que Francesca 
entende como a dimensão mítica, dimensão dentro da qual a ação artística está sempre na 
busca de mergulhar. Essa seria a dimensão em que o corpo-voz escapa do plano da ação 
cotidiana e rompe fronteiras expressivas. Ao longo do trabalho prático, a partir da 
abordagem sobre o espaço visível e não visível, Francesca foi ampliando o campo de 
ação e trazendo a visão de outras dimensões dentro das quais a ação se insere. Sua 
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abordagem sobre a produção artística define que a realização do ato vocal é perpassado 
pelo espaço histórico, campo este a ser atravessado para se chegar ao espaço mítico. No 
espaço da história a palavra em sua peculiaridade verbal se mantém em uma dimensão 
cotidiana, argumentativa, pouco tingida por emoções e afetos. A gestualidade vocal se 
mantém num campo restrito, referido aos padrões culturais que balizam as relações 
cotidianas. Como enfatiza Francesca, desde a infância, a fuga dos padrões, a saída para 
além dos limites cotidianos relacionados a parâmetros como intensidades, alturas, 
modulações de articulação passam a ser apontados como a quebra da civilidade, portanto 
pouco toleradas. Para Francesca:  
Outra  coisa  ocorre  quando  o  elóquio  submete-se  ao  terremoto  das 
emoções,  das  paixões  e  quando  a  verbalidade  cede  o  primado  à 
extraverbalidade, isto è, quando o como se diz é mais importante que o 
que  se  diz.  Então  o  recinto  gestual  multiplica  a  sua  amplitude  e  o 
mythos pode encontrar a sua representação. As dinâmicas limitadas, da 
voz  histórica,  tornam-se  hiperbólicas  na  voz  mítica,  envolvendo, 
juntamente  ao  espaço,  as  alturas  e  as  intensidades.  (MALLETA e 
MONICA, 2015, p. 16)
Aqui se apresentam limites a serem rompidos, sair do espaço histórico 
para adentrar no mítico, por vezes, se torna uma viagem um tanto assustadora. Ao 
buscarmos atingir as extremidades de nossa tessitura vocal, por exemplo, em princípio 
tendemos a frear a voz por meio do corpo que se fecha, que procura barrar as sensações 
de desconforto, rejeitar tensões para o retorno ao território conhecido. Embora não seja 
um processo fácil, nem rápido, a partir da pesquisa exploratória é possível habitar o 
espaço mítico de modo a olhar diretamente para toda a gama de sensações, tensões e 
afetos relacionados a esse espaço. Somente esse contato direto com a dificuldade, com o 
estranhamento é capaz de gerar os caminhos para os desbloqueios e, portanto, para a 
ampliação das possibilidades expressivas.     
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9.3 - Mímesis Corpórea  
9.3.1 - Percurso espiral – técnico-poético
 
Fui introduzido na Mímesis por Ana Cristina Colla, atriz, pesquisadora 
e  professora  –  mobilizadora  de  uma  dança  das  fronteiras  -  pele,  musculatura,  ossos 
articulações. Aproximação primeira, mergulho no mais profundo de si para encontrar as 
bordas das imagens, fotografias e textos dançados, imagens internas, afetos, encontros. 
Tudo  começa  pelo  trabalho  de  observação.  No  curso  intitulado  “Mímesis  e  Dança” 
partimos de um conjunto de fotografias que cada aluno e pesquisador foi incumbido de 
trazer para a sala. Essas imagens poderiam, ou não, ter relação com as pesquisas em 
andamento. Nesse processo introdutório com a Mímesis, as fotografias foram portas de 
entrada  para  um  universo  amplo  que  vai  da  observação  objetiva,  codificação  de 
elementos técnicos para a construção de ações físicas como trajeto possível de abertura 
para a criação. 
Com  que  olho  a  Mímesis  Corpórea  observa  os  corpos,  objetos, 
monumentos, mundos? Essa questão me remete àquela passagem do “Livro dos Abraços” 
em que Eduardo Galeano conta sobre um menino que vê o mar pela primeira vez: 
Diego não conhecia o mar. O pai, Santiago Kovakloff, levou-o 
para que descobrisse o mar. Viajaram para o Sul. Ele, o mar, 
estava do outro lado das dunas altas, esperando. Quando o 
menino e o pai enfim alcançaram aquelas alturas de areia, depois 
de muito caminhar, o mar estava na frente de seus olhos. E foi 
tanta a imensidão do mar, e tanto seu fulgor, que o menino ficou 
mudo de beleza. E quando finalmente conseguiu falar, tremendo, 
gaguejando, pediu ao pai: - Pai, me ensina a olhar! (GALEANO, 
2002, p. 11)
Cada universo-mar com o qual nos deparamos, para ser acessado exige 
a construção de um olhar próprio. É preciso esvaziar as imagens e conceitos produzidos 
anteriormente, esvaziar os sentidos já estabelecidos, é preciso ir ao encontro da 
experiência do olhar, deixar que se abra o entre – relação.  
Mímesis começa como arte plástica, como desenho de observação.   
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Imagine a cena clássica do desenho de observação de uma maçã 
colocada sobre a mesa. Facilmente o aprendiz inicia o desenho produzindo traços que 
remetem, não à maçã presente diante de si, mas àquela que a sua mente conceitua e 
“transvê”. Como sugere Manoel de Barros, transver o mundo é uma forma de se chegar à 
poesia, porém, o próprio poeta precisa da concretude das palavras para, de cada nova 
junção inventada, mostrar o seu modo próprio de transver o mundo.  
Quais são as palavras do corpo para o atuador?  
Para o desenhista é preciso olhar a maçã que ali está, enxergar 
objetivamente a sua forma, observar o contorno das sombras, as diversas cores que 
formam cada milímetro de sua superfície, a incidência da luz naquele local e momento. A 
profundidade, a riqueza do desenho da maçã se produz pela acuidade do olhar do 
observador que a desenha. Não quero aqui reificar a objetividade do olhar como 
possibilidade de se chegar ao ideal de pureza ou de verdade, mesmo a suposta 
objetividade da ciência, por exemplo, pode ser relativizada quando compreendemos que 
todo objeto coemerge com a mente de quem vê. Aquele que vê, o faz a partir de um 
conjunto de referenciais, ou seja, os referenciais do observador constituem os próprios 
limites de seu olhar. Me ensina a olhar? Precisamos aprender de novo, a cada encontro e 
de novo... É sempre uma nova relação. 
Assim como a concretude das palavras gera a possibilidade de criação 
do poeta, para a Mímesis, há um grau de profundidade a ser atingida pela via de um olhar 
que busca um certo grau de objetividade, busca encontrar, no ato de observar, elementos 
concretos e reconhecíveis para uma codificação do que vê. Essa é a possibilidade de 
gerar parâmetros objetivos para que o olhar se torne corpo. Se o desenhista precisa 
codificar as cores, texturas, profundidades, perspectivas, luminosidade  - elementos a 
partir dos quais, cria pontos de referência que guiarão as suas ações técnicas de acordo, é 
claro, com o grau de realismo a que pretende atingir como resultado, o atuador treina o 
olhar-corpo. Mas o que observa e codifica o atuador para desenhar suas matrizes e ações 
físicas? 
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Os primeiros escritos dos atores do LUME  sobre a Mímesis 59
realizados a partir das pesquisas que deram origem aos primeiros espetáculos do grupo 
com essa metodologia, nos ajudam a entender os processos que fundamentam os 
procedimento que envolvem a observação, imitação e codificação de ações físicas e 
vocais retiradas de contextos específicos. No texto de Raquel Scotti Hirson intitulado “O 
Primeiro Passo” (1999), a atriz aborda a importância da observação e do registro como 
possibilidade de enriquecimento da memória. O registro, nesse caso, é a porta de 
reentrada do ator para o momento da observação. Para que possa iniciar a codificação das 
fisicidades e ações observadas em campo, o ator precisa ter trazido referências concretas. 
Ou seja, se num primeiro momento o ator observador olha, se relaciona com pessoas, 
lugares, objetos e se deixa afetar por essas relações, num segundo momento, já afastado 
do contato inicial, precisa reacessar o vivido e observado por meio dos registros que 
passam a se configurar como suportes da memória do atuador.  
Esse material coletado é fundamental para a recuperação das ações das 
pessoas observadas, levando-se em conta a quantidade de material e o 
longo tempo existente entre o momento da observação e a retomada 
desta em sala. Além disso, ele se torna um material permanente, ao qual 
o ator pode recorrer diversas vezes. (HIRSON, 1999, p.94)
Hirson trata da importância dos múltiplos registros, porém, ressalta a 
importância do vivido, dos afetos e memórias que perpassam a experiência de observar 
 Dentre estes estão:  59
A Arte do Olhar - Jesser de Souza - REVISTA DO LUME. UNICAMP – LUME – COCEN. 
Campinas: UNICAMP, n. 1, Janeiro, 1998 (p.99 a 103) 
Mimesis Corpórea - O primeiro passo. Raquel Scotti Hirson,  
REVISTA DO LUME. UNICAMP – LUME – COCEN. Campinas: UNICAMP, n. 2, Fevereiro, 
1999 (p.91 a  107) 
Uma Viagem aos interiores - Ana Cristina Colla - REVISTA DO LUME. UNICAMP – LUME – 
COCEN. Campinas: UNICAMP, n. 1, Janeiro, 1998. (p. 75 a 86) 
Ator: um olhar poético para a imagem. Ana Cristina Colla e Renato Ferracini. 
REVISTA DO LUME. UNICAMP – LUME – COCEN. Campinas: UNICAMP, n. 6, Junho, 2005, 
(p. 17 a 23) 
A Arte  do Ator:  Da Técnica à  Representação.  Luis  Otávio  Burnier.  Campinas:  Editora 
Unicamp, 2009.
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enquanto relação, enquanto encontro. Segundo a pesquisadora os registros de campo só 
trazem a concretude necessária na soma com o vivido. Ela exemplifica:
Imagino que alguém ao ler uma frase como, por exemplo, “respira 
fundo levantando os ombros e solta o ar de repente”, não consiga 
entendê-la como uma ação específica da D. Maria, pois milhares de 
pessoas fazem essa mesma ação. Isso ocorre porque de fato é muito 
complicado encontrar as palavras precisas para definir uma ação, 
considerando-se a complexidade de fatores contidos na mesma: tempo, 
espaço, dinâmica, intensidade, intenção, tensão, velocidade, dimensão, 
além da composição física e toda a história contidas na pessoa que 
executa a ação. Neste caso, esse foi o vocabulário que encontramos 
para ressaltar algumas coisas importantes e que através das fotos e das 
gravações não seria possível detectar. 
A observação detalhada é fundamental para um trabalho de Mímesis 
Corpórea. Por isso, a frase “respira fundo levantando os ombros...” para 
mim está totalmente ligada à D. Maria e não a uma pessoa qualquer, 
pois eu tenho a memória de todos aqueles fatores que estão contidos 
nessa ação, além de ter outros dois registros importantes que me ajudam 
a reavivar essa memória. (HIRSON, 1999, p. 100).  
  
Além de trazer referentes do mundo visível e material,  os registros 
fotográficos  e  descritivos  (diário  de  campo)  também  atualizam  os  afetos  como 
representificação  da  experiência,  do  mesmo modo,  passam a  detonar  outras  relações 
numa constante recriação do vivido e seus afetos.
De qualquer modo, o olhar sobre o registro precisa ser treinado. Que 
elementos concretos podem ser depreendidos de uma foto, de uma anotação, por isso, no 
curso com Cris fomos iniciados pela via das imagens fotográficas. Essa era uma espécie 
de preparação e construção de uma objetividade do olhar. Esse trabalho se deu a partir da 
apreensão  de  parâmetros  de  composição  física  tais  como  –  configuração  da  base, 
disposição do eixo vertical  e sua relação com o equilíbrio,  posicionamentos ósseos e 
articulares, vetores de força, projeções, retrações, tensões, oposições... A partir daí o olhar 
do atuador-observador começa a se tornar corpo, um corpo ainda estático, um desenho, 
porém, mais do que um desenho visto de fora,  um desenho interno,  um conjunto de 
sensações internas, uma determinada configuração de forças, tensões e distensões que só 
aquele corpo trazido da foto é capaz de gerar no corpo do atuador. 
De dentro desse trabalho, percebo um turbilhão de sensações, tensões, 
estranhamentos. - Nem tudo cabe em meu corpo! Como atuador me obrigo a produzir um 
alargamento dos limites, esgarçamento da superfície – abre-se um mundo entre os corpos. 
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Na aproximação entre o corpo observado e o observador-atuador se chega a um novo 
corpo, a uma recriação do corpo que se viu e também do corpo que se é. 
A nossa maçã começa a tomar forma...
Depois dessa primeira relação com a fotografia poderíamos dar um 
segundo passo: ir para a observação em campo, experiência de onde traríamos não só a 
concretude dos registros mas também as memórias e afetos produzidos pelos encontros. 
Anotações  em  diário  de  campo,  fotografias,  gravações  de  áudio  são  os  balizadores 
objetivos da memória permeada por sensações, impressões, marcas subjetivas que nos 
colocariam numa outra  relação  com o  material  coletado.  Para  o  processo  criativo,  a 
objetividade do olhar precisa também ser matizada pela memória criadora. Ou seja, as 
fisicidades observadas nas imagens e registros, em sala passam a ser codificadas, mas a 
intenção é que desse material brote uma corporeidade apresentada por Renato Ferracini 
(2012) enquanto lógica própria do atuador se aproximar, conduzir ações e produzir uma 
dança daquela fisicidade. 
É interessante observar que o uso do registro em vídeo aparece nas 
falas e escritos sobre a Mímesis como um material pouco usado, ou mesmo indesejável 
para  o  trabalho  de  codificação  de  ações  e  qualidades  físicas.  Se  partirmos  de  uma 
sequência de ações gravadas em vídeo podemos gerar uma certa fixação à sua construção 
temporal, essa seria a entrada numa lógica quase coreográfica das ações registradas. Não 
sendo essa a intenção, é importante salientar que para a Mímesis a observação e posterior 
processo de “imitação” se constitui como uma busca de conduzir o atuador a realizar um 
processo de fuga dos automatismos para a expansão de suas possibilidades expressivas. A 
observação e codificação das fisicidades,  deve levar ao encontro de novas qualidades 
físicas e à criação de ações a partir de novos contextos como maneira de levar a uma 
lógica  própria  de  atuação,  uma  lógica  que  se  funda  na  relação  do  atuador  com  os 
elementos objetivos que compõem as fisicidades observadas. Há nisso a abertura de um 
universo corporal que se estabelece na relação entre o corpo observado e o corpo do 
atuador. A esse universo, a essa lógica de atuação está referida a corporeidade. 
Enfim, o trabalho parte de parâmetros concretos mas não se fixa a um 
critério de fidelidade. Este seria um objetivo impossível de ser alcançado, a final, o corpo 
do atuador jamais produzirá uma transmutação de suas dimensões e características em 
direção a qualquer corpo observado. 
Portanto,  como  tenho  buscado  destacar,  o  treinamento  é  também 
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caminho  para  a  poética  do  corpo  em criação,  do  corpo  em arte.  O  trabalho  com a 
Mímesis também  leva a uma rotina: produção de energia, elementos físicos e energéticos 
trabalhados à exaustão para a abertura de um campo de sensações e percepções. Com 
pequenos rompimentos de fronteiras, o trabalho técnico se converte em território poético. 
Técnica e poética operam necessidades mútuas, interdependentes. 
Durante  o  trabalho  há  uma  atenção  para  as  imagens  coladas  nas 
paredes, ora acessíveis e observáveis visualmente, ora se deslocam para o interior do 
corpo, ora para a relações com o espaço, ora para a relação com os corpos presentes. 
Agora não há fora ou dentro, tudo passa em nós. Entrar nesse percurso produz o despertar 
do  corpo  para  uma  infinidade  de  possibilidades  de  movimentos,  tensões,  energias, 
transições entre diferentes qualidades e estados. A busca consiste em quebrar com modos 
cotidianos e cristalizados de realizar diferentes ações físicas. 
O percurso técnico-poético, como conduta em sala, torna-se método de 
trabalho em espiral – cada passo técnico possibilita o surgimento de um território poético 
que realimenta os procedimentos técnicos em outros níveis. Na repetição, na exaustão 
reaprendo  a  olhar  com  maior  profundidade  os  diversos  materiais,  suas  dimensões 
objetivas. Que ações e tensões as imagens trazem para o meu corpo, em que esses corpos 
diferem do meu? Dar passagem aos afetos, dar passagem aos diversos sentidos que cada 
ação abre ou tras dos encontro. 
Esse é o trabalho que gera a possibilidade do corpo observado habitar 
o corpo do atuador, corpo em recriação técnica e poética.
   
9.3.2 - A Dosagem das Tensões 
Quais tensões vibram positivamente e quais bloqueiam a passagem da 
energia? Essa foi uma importante questão que emergiu do curso "Da Mímesis Corpórea à 
Mímesis da Palavra" ministrado pela atriz e pesquisadora Raquel Scotti Hirson como 
continuidade da preparação para o trabalho com a Mímesis.  
Partindo sempre do treinamento com os diversos elementos técnicos e 
plásticos, continuávamos no trabalho com as imagens (fotos). Por exemplo: enraizar a 
base  numa  relação  profunda  com  o  chão.  Dessa  base  realizar  saltos  com  paradas 
instantâneas.  Depois  de uma sequência desses saltos,  observar  quais  são os impulsos 
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internos  que  levam ao  salto.  Fazer  somente  os  impulsos,  toda  força  concentrada  no 
abdômen.   Energia  percorre  o  corpo,  flui  pela  musculatura,  respiração  livre,  deixar 
passar... 
Com essa energia produzida, pegávamos as imagens, dávamos corpo 
ao que havia sido observado. Além do trabalho de codificação e mapeamento das tensões, 
eixos, pesos, projeções, retrações e vetorizações, dentre outras possibilidades contidas 
nas imagens, éramos chamados a perceber que qualidades cada imagem sugeria. Essas 
qualidades ao serem trazidas para o corpo, traziam fluidez, constituíam uma dança dentro 
da qual as imagens começavam a ganhar vida no corpo do atuador. Nesse processo a 
imagem começa a se tornar uma matriz no sentido de conduzir a uma corporeidade, a 
uma lógica própria de ações. Como maneira de agregar camadas ao trabalho, em vários 
momentos as imagens eram trabalhadas em conjunto com os diversos elementos técnicos 
anteriormente descritos. Por exemplo: depois de trabalharmos as diversas figuras a partir 
das fotos, em determinados momentos do trabalho, Raquel nos pedia para pegarmos uma 
figura associando-a aos impulsos do salto, porém, no chão. Ou ainda, trazer a figura para 
dançar com os elementos plásticos, descobrir essa dança que margeia a figura, o que ela 
traz de característico, qual a força central da figura para que realize ações diversas sem 
deixar de ser a figura-matriz. Levantar, sair do chão com uma figura, transitar lentamente 
para a outra, perceber as mudanças, que qualidades surgem. 
Em um desses momentos de muita intensidade, Raquel certa vez me 
chamou atenção para deixar o ar passar, respirar... Havia muita tensão. 
- Deixa o ar passar...!!!
O olhar dos mestres em vários momentos foi fundamental. Nesse caso 
específico  me  ajudou  a  perceber  que  intensidade  não  precisa,  necessariamente,  estar 
associado  a  tensão.  O  centro  de  força  é  o  ponto  chave  para  liberar  as  tensões 
excessivas. Se nem o ar passa livremente, como produzir movimento, fluidez ou ainda 
como vocalizar? A partir do apoio e dos impulsos que nascem do centro de força se pode 
trabalhar as diversas qualidades sem bloquear o fluxo das ações. Não há o desejo de 
suprimir tensões, mas ao surgirem não precisam ficar estáticas, elas podem se deslocar e 
nesse percurso criar ações, movimentos e imagens em fluxo.  
 O trabalho com o canto já me trazia as noções referentes ao apoio do 
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diafragma e controle do tônus a partir do assoalho pélvico. Claramente os impulsos e 
sustentação de uma frase musical (gesto musical) começava a se aproximar do caminho 
para realizar o desenho das ações no espaço. Encontrar e trazer essa ação interna para 
desenhar as figuras, seus movimentos e ações no espaço, começou a mostrar as relações 
possíveis entre um trabalho corporal já conhecido com o novo caminho em busca da vida 
de cada figura. Sustentar uma frase musical articulando as notas de uma melodia de modo 
a manter  uma determinada qualidade sonora,  timbrística e  de intensidade,  está  muito 
próximo da ação interna que se produz quando se deixa que um movimento brote do 
centro de forças para percorrer o corpo. Nesse aspecto cantar se tornou semelhante a 
dançar por dentro. 
Esse  percurso  cria  aberturas  e  desbloqueios  produzindo  um 
movimento que mantém as suas qualidades (intensidade, velocidade, densidade, ritmo) 
vivas e em fluxo. Penso que ao dizer que dançamos as figuras, deixamos implícito que há 
um trabalho de encadeamento de ações, movimentos e gestos criadores de um fluxo que, 
a  mim,  passou a  estar  diretamente  associado ao fluxo musical.  Isso  não significou a 
necessidade de gerar a presença física da música (som) mas desse controle de elementos 
comuns que nascem do mesmo impulso físico. 
Raquel em vários momentos nos trazia também a relação com o olhar. 
A  contaminação  do  olhar  nesse  processo  passa  a  ser  um  elemento  enriquecedor 
fundamental no trabalho. Ele se torna libertador, pelo olhar tudo pode escoar. O olhar 
claro que se abre para fora, carregado da intenção de cada figura ou situação, são as 
janelas por onde transbordam, vazam as qualidades de sensação para o espaço. Sensação 
não se refere a qualquer sentimento, mas a determinadas qualidades e impulsos, incluindo 
o vazio como qualidade possível de ser levada ao olhar - essa outra parte da musculatura 
por onde os impulsos e vibrações passam e podem chegar ao espaço. Essa dimensão, ao 
ser explorada, produz ações ainda mais “vivas” e claras.
9.3.3 - Mímesis como caminho de encontros e relações 
A partir das experiências realizadas durante os dois cursos de Mímesis 
Corpórea desenvolvidos durante o ano de 2015 sob a orientação das atrizes e professoras 
Ana  Cristina  Colla  e  Raquel  Scotti  Hirson  é  que  passei  a  compreender  mais 
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profundamente as possibilidades de contaminação que constituíram o território de minha 
pesquisa. Através das experiências nesses cursos passei a compreender a Mímesis como 
uma construção técnica corporal com amplas possibilidades expressivas e poéticas. 
O encontro parece ser seu nascedouro, da observação, do contato e 
principalmente da relação entre corpos é que surgem as possibilidades de composição e 
constituição de um novo corpo - memória – criação. 
A  possibilidade  de  fazer  florescer  uma  nova  singularidade  dessa 
composição é o que tem me impulsionado a buscar encontrar os pontos de contato e 
contaminação entre os planos musical e atoral. Esse trabalho tem se dado a partir do fazer 
musical  em  composição  com  ações  físicas  e  vocais  para  a  criação  de  um  só  fluxo 
expressivo ou de dar uma forma determinada à expressão poética.
A partir  dessas  vivências  se  colocaram em jogo:  partes  extensivas, 
concretas e objetivas ligadas a técnica corporal, musical, ao estado de presença; e partes 
intensivas, estas não palpáveis mas que acabam sendo acessadas por meio do campo da 
memória,  da  história  e  da  cultura  em  seus  aspectos  subjetivos,  ligados  aos  corpos 
específicos e ao próprio contexto em que se dá o encontro.
A partir disso, a Mímesis como relação, num primeiro momento se dá 
no tempo e espaço da experiência. Pode se construir a partir de um pequeno instante, 
momento de curta duração, como pode se dar no decurso de toda uma vida. A relação de 
uma  criança  com  seus  pais,  o  processo  de  aprendizado  e  desenvolvimento  sensório 
motor, de certo modo, me parece passar por esse caminho.
Hoje, não tenho a possibilidade de acessar a presença física de meus 
pais, e por isso mesmo, depois do processo de afastamento, percebo o quanto trago das 
marcas dessa mimese primeira. Por mais distintos que fôssemos enquanto sujeitos, de 
algum  modo,  as  suas  imagem  permanecem  em  mim,  permanecem  marcando  minha 
corporeidade.  Em  vários  momentos  do  cotidiano  os  vejo  vivos  em  mim,  me  pego 
realizando ação, gestos, produzindo vocalizações como as que os conheci e com as quais 
convivi. Só agora tenho a clareza desse processo de aprendizado, ou seja, considero aqui 
não só o fato de uma herança biológica, nem tão somente da influência de uma carga 
genética objetiva, ou ainda, da memória da relação como reminiscência do passado. Falo 
de  um  processo  de  aprendizado  como  resultado  de  simbioses,  absorções  e  trocas 
realizadas por meio de tantas repetições de gestos, falas, entonações, tantos afetos que se 
corporificam de modo a fazerem parte de nosso modo de estar no mundo.
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Não se trata de aproximar o trabalho técnico de construção da Mímesis 
Corpórea com essa  mimese dada de forma quase  inconsciente  em nós.  O que quero 
destacar  com isso é que o encontro entre corpos pode ser  tomado como fundamento 
primeiro em ambos os casos. Para a Mímesis Corpórea ele se torna, portanto, ponto de 
partida,  produtor e possibilitador daquilo que escolhemos produzir ao mergulhar num 
processo consciente e objetivo de observação e codificação de ações e qualidades físicas 
(níveis de tensões, projeções, retrações, distribuição do peso, deslocamentos pelo espaço, 
eixos de equilíbrio, dinâmicas e intensidades).
Por outro lado, o encontro, além de ter seu princípio num momento 
determinado,  é  sempre  seguido  do  inevitável  afastamento  físico  da  fonte  ou  matriz 
primeira. Desse afastamento parece se iniciar o processo da memória, com tudo o que ela 
carrega de criação e recriação. 
9.3.4 - O trabalho sobre o monumento e mais uma vez a relação.
Ao final de um dos encontros, Raquel pediu que observássemos algo 
no caminho da vida que chamasse a atenção, um monumento estático, uma coisa grande 
que pudéssemos encontrar e observar demoradamente. Uma casa, um poste, um portão, 
um carro, uma árvore. Algo que esteja por aí parado e que chame atenção.
No dia seguinte, trabalharíamos a partir do monumento observado. O 
meu encontro com tal objeto se deu num momento em que não buscava encontrá-lo. 
Cheguei adiantado a uma palestra que seria proferida pelo Prof. Hugo Cruz (Portugal) na 
sala de defesa da Pós, no prédio da secretaria do PPG-IA. Nessa espera, me deparei com 
um monumento  diante  de  mim.  Não  tive  escolha,  o  monumento  é  que  pareceu  me 
observar. Por acaso e ironicamente, era uma clave de sol,  parecia me chamar, ou me 
lembrar da música como matéria de expressão que há muito se faz presente em minha 
vida.
Mas era uma clave de sol realmente estática e monumental, formada 
de uma composição não de sons mas de pedras, ladrilhos partidos, agudos e que no todo 
geravam mil facetas de uma mesma figura. O quadro de concreto pendurado na parede do 
IA,  não escondia seu peso,  as  cores  lhe traziam alguma leveza mas sua constituição 
concreta acabava com sua tentativa de dissimulação. Ainda assim, uma imagem bela por 
seus mil fulgores, cada ladrilho direcionando a sua luz numa direção. 
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No dia seguinte, ao anoitecer, quando caminhava em direção a sede do 
Lume para a continuidade do curso, me deparei com a Lua cheia em seu primeiro dia, 
nascente a substituir a luminosidade do sol com toda a sua sutileza. Parei por alguns 
minutos a observá-la. Se no poente o sol se escondia cansado, naquele início de noite a 
lua nascia para refletir e perpetuar a luz solar. 
Já em sala, no início do trabalho de aquecimento, Raquel perguntou a 
cada um individualmente o que havia sido observado. Aquecemos, alongamos e fomos 
chamados  a  iniciar  o  trabalho  a  partir  do  chão.  Espreguiçar  sentindo  os  apoios,  as 
oposições do corpo com o chão, levantamos percebendo esses vetores na relação com o 
toque do corpo na madeira um tanto fria. Ainda assim, esquentávamos. 
Depois,  em pé, fomos chamados a não deixar que nosso campo de 
proximidade fosse invadido, assim, a partir dos elementos de enraizamento e da base bem 
solidificada geramos um tipo de atenção aberta a tudo ao redor. Depois de algum tempo 
fomos chamados a parar e deixar que o olhar se mantivesse diluído, sem foco mas de 
certo modo aberto ao todo. 
A  partir  daí  fomos  convidados  a  revisitar  a  imagem  de  nosso 
monumento.  Me  coloco  novamente  diante  do  quadro  de  concreto,  bidimensional 
sustentado num ponto da parede. Trouxe toda essa força estática para o corpo, toda a 
rigidez de sua estrutura. 
Raquel  começou  a  trazer  elementos  buscando  acessar  alguma  vida 
presente no monumento. - Será que a vida dele se dá por algum microorganismo, inseto 
que vive dentro dele? Será que a vida está em quem passa e o observa? Ou vem das mãos 
que o fizeram? 
Isso deveria ir afetando aquela forma estática e trazendo vida vinda de 
seu interior ou desses outros lugares e relações. Ainda assim, não conseguia perceber de 
onde isso poderia surgir, como nasceria vida de um objeto de concreto? Segundo Raquel 
com muito bom humor: -  “Bem, a vida é fundamental de ser trazida porque não faz 
sentido para um ator estar simplesmente estático em cena. É preciso ação.” O trabalho 
com o monumento foi desenvolvido por Raquel, em suas pesquisas, justamente para que 
pudesse  chegar  a  novas  ações,  chegar  ao  ainda  não  realizado  pelo  corpo,  atingir 
intensidades e qualidades de energia ainda não acessadas e trabalhadas.
No decorrer do trabalho comecei a entender que Raquel estava nos 
chamando a atenção para as relações. Na relação com esses outros elementos com os 
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quais o objeto dialoga no cotidiano é que era possível surgir alguma intenção, ou de sair 
daquele lugar, ou de ser tirado de lá, ou ainda de alguma degradação sofrida na relação 
com o tempo. Brincar com a compressão e expansão do tempo e espaço começou a ser 
um jogo possível e interessante. Como deixar cem anos se passarem em alguns minutos? 
Relações capazes de o transformar seja objetivamente ou mesmo subjetivamente. 
Aqui  podemos  fazer  um  paralelo  com  o  que  o  dançarino  Hubert 
Godard coloca sobre o espaço subjetivo - fenomenológico:  
“Espaço Fenomenológico” – pois eu estou no espaço e o espaço está em 
mim. Não há uma distinção primeira entre “Eu” e “Espaço”. Também 
não há distinção entre espaço e tempo, já que aquilo que vetoriza (dá 
forma)  ao  espaço  já  está  temporalizado,  específico  para  o  momento. 
Quando você percebe um vetor, a percepção acelera (ela constrói em si 
mesma). O espaço não é vazio. É um espaço de ação.” (Godard apud 
McHose, 2006)
Ao nos remetermos novamente ao momento da observação, estávamos 
construindo esse espaço subjetivo, onde as relações é que ganham relevo e transformam o 
espaço geográfico (topos) em espaço de ação, espaço subjetivo. 
Nesse processo,  inicialmente  pensei  que o monumento,  por  ser  um 
mosaico em forma de quadro, poderia ser tirado de sua posição, então, mantendo sua 
forma, busquei me colocar de lado e lentamente cheguei ao chão. O percurso gerou a 
vida que até então não havia sido encontrada, ela brotava internamente através de tensões 
que passaram a circular pelo corpo fazendo-o vibrar. Mais do que um deslocamento no 
espaço, havia um movimento interno como mobilização do próprio espaço. Surgiram por 
parte da Raquel algumas indicações de que o caminho estava começando a se construir. 
O tempo transcorreu… Uma música foi inserida e passou a me afetar, gerar imagens, 
remeter a memórias, tudo começou a fazer parte de um campo ao qual passei a entender 
como uma atmosfera,  uma densidade  envolvente.  Curiosamente  a  imagem que  tinha 
internamente de minhas próprias  ações me remeteram a dança Butoh e essa imagem 
também me alimentava.
Porém, houve um momento chave. Foi quando Raquel me pediu para 
lembrar  da  lua,  o  outro  elemento  que  havia  observado.  -  “E  a  lua  Edu,  como  ela 
influencia o seu monumento, que mudanças ela produz?”. Essa pergunta gerou um grande 
deslocamento,  a luz da lua chegou como um vetor de força tocando em minha pele-
monumento. Era como um vento que soprava forte desestabilizando toda a estrutura que, 
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embora  resistisse,  ao  longo  do  tempo  não  tinha  como  se  manter  fixa.  Assim,  do 
monumento com sua rigidez, surgiram oposições, ambiguidades, os micro movimentos e 
ações ganharam uma outra densidade dando novo sentido ao trabalho. 
Em minha mente ficou a palavra relação como chave desse trabalho. A 
vida  está  no  entre  nós  e  o  mundo,  nós  e  os  corpos  que  se  presentificam no  espaço 
geográfico mensurável, mas que se transforma e ganha outras profundidades e dimensões 
produzidas  num  campo  de  subjetividades,  memórias,  permeadas  ainda  por 
(in)determinações históricas, sociais, culturais, pessoais, enfim, relacionais. 
9.3.5 - Mímesis da Palavra: imagens propulsoras
Essa  foi  outra  dimensão  que  se  abriu  principalmente  a  partir  da 
demonstração  técnica  do  espetáculo  “Alphonsus”  criado  e  apresentada  por  Raquel 60
Scotti Hirson. Mímesis da Palavra coloca o texto como uma outra camada geradora de 
imagens propulsoras das ações. O trabalho acaba tendo um sentido parecido com aquele 
que se realiza a partir de fotos, porém, as imagens não são figuras que se apresentam aos 
olhos, são imagens produzidas internamente, imagens-afetos. A partir da apresentação de 
Raquel ficou clara a riqueza de possibilidades geradas pela presença de se trabalhar a 
partir de um texto oculto, ou seja, um texto não dito capaz de gerar essa outra camada de 
relações  potencializadoras  do  espaço  de  ação.  Assim,  o  espaço  sobre  o  qual  o  ator 
trabalha se enriquece e ganha inúmeros sentidos poéticos. 
Não se trata em absoluto de representar a poesia e sim de recriá-la, em 
um fazer teatral não-representativo. Desta forma adentro em uma 
questão diferencial da mímesis corpórea: a mímesis da palavra. A 
palavra em ação pode conter todas as dimensões das conexões de 
imagens que detona e ainda as dimensões do corpo, jogando com 
espaço e tempo. A palavra poetizada sugere sons, tensões, ações que 
tomam outras formas e sugerem novas poesias quando corporificadas. 
Um emaranhado de recriações que afeta a mim como leitora, que afeta 
e gera reatualizações de dimensões poéticas, afeta o observador, que por 
sua vez recria sua poesia. (HIRSON, 2012, p. 20) 
 “Quando os subtextos são textos”, demonstração criada e apresentada Por Raquel 60
Scotti Hirson tendo como base o processo de criação de seu espetáculo solo  “Alphonsus” 
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Apresentada como mais uma camada poética possível de ser produzida 
no trabalho com a Mímesis Corpórea, a Mímesis da Palavra foi introduzida por Raquel 
em seu curso a partir de um exercício pontual. Além de imagens fotográficas referentes a 
nossa pesquisa, Raquel havia pedido que trouxéssemos textos de nosso interesse para o 
trabalho. Assim foi proposta a entrada no vazio do espaço cênico, tendo apenas como 
referência o texto lido por um dos participantes.  Esse foi  um importante trabalho de 
abertura  para  um estado de presença conduzido pelos  sentidos e  imagens produzidas 
pelas palavras que, ao longo do exercício passaram a contaminar as ações. Obviamente 
que a relação anterior com o texto específico vinha a tona, bem como todo o contexto de 
pesquisa  e  das  próprias  atividades  desenvolvidas  até  ali  dentro  do  curso,  fatos  que 
enriqueceram e ampliaram ainda mais o campo de ação do corpo. 
Pelo contato com esse profundo universo, o trabalho com a Mímesis 
da Palavra acabou surgindo durante meu processo criativo e constituiu um dos exercícios 
cênicos que tem se mantido como parte dos materiais que compõem a montagem de “O 
Bom da Roda”. Se trata de um texto oculto, um subtexto que internamente me conduz 
para a entrada na qualidade física que leva ao momento em que a roda é habitada pela 
Sambadeira, uma segunda figura que habita o espetáculo. Há uma transição de qualidades 
de Cícero para a Sambadeira, ela convida os participantes a formarem a roda. 
Nesse  momento  de  passagem  reverbera  internamente  um  texto  de 
Isabel Alliende retirado do romance “A Ilha Sob o Mar”. Essa obra apresenta uma ficção 
a partir da revolução que gerou a independência e fim da escravidão no Haiti e dialoga 
com o universo do Samba de Roda trazido ao espetáculo pela Sambadeira. Para esse 
momento deixo as palavras-imagens me conduzirem: 
Minha primeira lembrança de felicidade, quando era uma pirralha magrela e 
desgrenhada, é a de me mexer ao som dos tambores...
A música é um vento levado pelos anos, pelas lembranças e pelo temor, esse animal preso 
que carrego dentro de mim.
Com os tambores desaparece a Zarité de todos os dias e volto a ser a menina que dançava 
quando mal começava a andar. Bato no chão com as solas dos pés, e a vida sobe pelas 
minhas pernas, percorre meus ossos, apodera-se de mim, acaba com a minha tristeza e 
adoça a minha memória.
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O mundo estremece. O ritmo nasce de uma ilha sob o mar, sacode a terra, atravessa-me 
como um relâmpago e segue em direção ao céu, levando as minhas aflições...
“Dance, dance, Zarité, porque escravo que dança é livre... enquanto dança.”
Eu sempre dancei.
Mais do que palavras com significados, o texto contamina meu corpo 
com imagens que perpassam a lenta transição entre Cícero e a Sambadeira. A imagem da 
menina magrela e desgrenhada que dançava quando mal começava a andar, gera novos 
impulsos internos. Batidas com a sola dos pés no chão me levam em direção ao céu, a 
vida sobe pelas pernas, percorre a coluna até o topo da cabeça, meu corpo abandona a 
fisicidade de Cícero, deixo suas tensões, retrações e projeções para habitar e ser habitado 
pelo corpo ereto e fluido da sambadeira. O ritmo traz um balanço para o quadril que 
contamina a coluna em ondas. A lembrança de felicidade conduz seu olhar que se lança 
de cima para baixo. Por sobre os ombros vai trocando olhares com a audiência. Uma 
dança interna se estabelece e aos poucos vai ganhando o espaço,  seu deslocamento no 
espaço culmina no samba dançado e tocado pela própria Sambadeira com seu prato e 
faca.  A partir daí, suas memórias compartilhadas e seu modo de tocar o prato e faca 
conduzem o público para a formação da roda, território de seu domínio onde ela sempre 
dançou, ali ela se sente viva, livre - labareda a rodopiar sua chama.  
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10 - MÍMESIS COMO ENTRADA NO CAMPO DA DRAMATURGIA 
DO CORPO. 
Ainda no contexto do curso de Mímesis  e  Dança por Ana Cristina 
Colla,  após  termos  construído  matrizes  corporais  com base  nas  imagens  e  primeiras 
experiências de observação, fomos chamados a realizar uma pequena sequência como 
maneira de criar ações de ligação  que nos possibilitassem transitar entre as imagens 61
dentro de uma sequência previamente estruturada. Cada pesquisador iria apresentar sua 
sequência  ao  grupo.  Essa  proposta  me  lançou  em um primeiro  experimento  criativo 
dentro do qual o encadeamento de ações e qualidades passou a criar uma nova dimensão 
poética para o trabalho. A ordenação das matrizes e criação das ações de transição fazia 
brotar  uma pequena dramaturgia,  o  exercício  me apresentava um caminho de muitas 
possibilidades  criativas,  bem  como  numa  relação  de  jogo  muito  potente  enquanto 
produção de presença já na relação com a audiência.
Em meio ao material produzido ao longo do curso, havíamos chegado 
a uma sequência de ações físicas e vocais realizadas na soma com o material coletado na 
primeira saída para observação. A instrução inicial para o campo era: travar uma relação 
em que a abertura para o encontro pudesse gerar algum envolvimento com o outro. No 
momento da observação buscar ir além da sensação, trazer coisas concretas, tudo o que 
tínhamos trabalhado a partir das fotografias pôde ser realizado e aprofundado por essa 
outra via. Deveríamos trazer pelo menos uma foto a partir dessa relação, um registro em 
áudio e anotações. No trabalho em sala, partimos dos registros para chegar aos pontos de 
tensão, forma de deslocamento, distribuição do peso, projeções, oposições e retrações. 
Para  esse  primeiro  exercício  tínhamos,  portanto,  algumas  matrizes 
trabalhadas a partir do material fotográfico (anotações em negrito) a serem somados com 
a pequena sequência trabalhada a partir da observação.   
As  anotações  a  seguir  foram  resultado  desse  primeiro  exercício 
 Estas maneiras de interligar as ações é o que Burnier chamava de ligamens, “pequenos 61
elementos que operacionalizam as ligações entre as ações. Estes elementos são em geral de 
tempo, de ritmo (pausas, acelerações, ralentandos...), eles pontuam as frases, desviam a atenção, 
surpreendem. Mas eles também podem ser de espaço, a espacialidade da ação, ou de qualidade, 
ou seja, uma ação ou uma qualidade que surge inesperadamente entre duas outras ações e que 
possibilita a passagem fazendo a ponte entre elas. Podem ainda ser inventados, ou seja, criados 
para este fim específico.” (BURNIER, 2009, p. 179)  
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dramatúrgico: 
O menino tibetano traz um olhar curioso e apreensivo, seus braços ao 
longo do corpo com os cotovelos dobrados conduzem a um movimento de balanço do 
tórax e ombros, seu olhar me traz um misto de desejo de proteção e fuga, há um impulso 
constante de recuar. Me torno pequenino, a direção do olhar para cima marca o ponto de 
vista e gera a perspectiva da cena. O menino olha para alguém muito maior que ele. 
Seguro  a  tensão  que  se  produz,  início  um  movimento  de  recuo,  a  curiosidade  vai 
lentamente  vencendo  o  medo.  Tudo  transita,  lentamente  os  olhos  se  arregalam  de 
curiosidade e desejo. A cabeça se projeta, o corpo todo ganha verticalidade com leve 
deslocamento do peso para a frente, tudo se concentra no olhar e no sorriso que toma o 
rosto do menino africano com balaio na cabeça. Essa qualidade é sustentada ao extremo 
e  um  movimento  brota  internamente.  Há  uma  música  interior  e  uma  dança  inicia 
timidamente, vai se desenvolvendo, os braços ondulam – qualidade líquida – Ijexá.  A 
dança vai ganhando a “condução do esqueleto” - dobras, quebras, vetores criam arestas 
nas  extremidades,  elas  apontam  para  o  espaço,  a  dança  vira  brincadeira,  prazer...  o 
brincar transita para o senhor do samba de roda. Ele passa a ser um velho que brinca, 
bate  com os pés  no chão,  o  corpo inteiro  reverbera  com sua “pisada” até  chegar  na 
mulher sambadeira que canta e  toca pandeiro,  todo o  seu corpo se  mobiliza  nesse 
cantar... 
A Bahia pegou fogo, 
Me chamaram pra apagar
Eu não vou apagar fogo 
Eu não tenho parente lá...
Há  uma  rigidez  trazidas  desse  corpo  feminino  para  o  meu  corpo, 
tensões que percorrem a coluna, vetores que atravessam e abrem os cotovelos ampliando 
o espaço, o quadril aponta para traz, os joelhos se dobram levemente. O canto tende a 
cessar e o corpo se torna novamente estático. A rigidez tensa da sambadeira leva à figura 
do garimpeiro, figura que desafia aquele que captura sua imagem. A partir dele, o corpo 
se produz em múltiplas oposições – zigue, zague entre cabeça, ombros, quadril, as mãos 
apoiadas na cintura com a base enraizada. Na máscara um questionamento, um olhar 
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incisivo  lançado  ao  infinito  até  a  chegada  de  D.  Nair ,  senhora  negra  de  estatura 62
pequena. As formas arredondadas e amplas lhe emprestavam um balanço ao caminhar. 
Aqui há um jogo com o peso, cada passo mobiliza o corpo em blocos. D. Nair traz para o 
trabalho a ação vocal, a procura pela ressonância específica, pela articulação própria de 
sua fala. Trabalho cheio de minúcias, detalhes fugidios. Com sotaque bem “caipira” e voz 
grave, profunda:  
Ai no tempo que eu era moça gostava muito... Agora não mais.
Hoje eu não faço mais... nem dança... nem he,he,he... Hoje nem segura 
a criança... Tô querendo sossego!
Hoje não quero mais sacudir o esqueleto, mais né. Não tá podendo 
nem com peso do corpo... he, he, he, he, he...
Mas já gostei muito de folia sim. Tudo que tinha que fazer no passado 
já fiz... Agora não to podendo nem co peso... (repetição da frase final enquanto caminha 
saindo de cena)
  
Esse trecho final do exercício foi especialmente significativo, pois, de 
algum modo,  ela  dialogava e  trazia  entrecruzamentos  com depoimentos  que passei  a 
acessar em documentários sobre o Samba de Roda e em arquivos do Centro de Memória 
da UNICAMP com rico acervo sobre o samba no interior paulista e na capital, universo 
que começou a  ficar  mais  presente  ao longo da pesquisa.  Depois,  ao  ir  a  campo no 
Recôncavo baiano, como apresentarei mais adiante, essa fala passou a fazer ainda mais 
sentido. Ela trouxe uma reflexão que passou a conduzir um fio importante da pesquisa e 
da própria constituição da dramaturgia que foi se estabelecendo com o processo criativo. 
Passei a buscar olhar com mais cuidado para a relação dos velhos com o fazer cultural 
coletivo,  passei  a buscar compreender a importância da expressão,  seja do cantar,  do 
dançar, tocar, compor e participar de uma manifestação coletiva como algo que perpassa 
vidas. Questões foram surgindo na busca de compreender o que define essa relação de 
continuidade,  ou  no  caso  de  D.  Nair,  de  não  continuidade  do  envolvimento  com  a 
expressão cultural. Na verdade, não procuro respostas que me levem a um entendimento 
analítico,  apenas  quero  destacar  que  esse  olhar  me  conduziu  para  a  definição  dos 
 Tanto Cícero quanto D. Nair, são nomes fictícios e foram adotados como maneira de preservar a 62
identidade das pessoas com as quais me relacionei no início desse processo para a criação de 
corporeidades, ações físicas e figuras.
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materiais que foram integrando o processo criativo e para a definição de “Uji - Bom da 
Roda”, maneira como passei a chamar a dramaturgia em processo. 
Com isso destaco que essa primeira experiência realizada em contexto 
didático  me propiciou  observar,  na  prática,  essa  possibilidade  de  construção  de  uma 
narrativa do corpo como processo criativo que se dá a partir de um repertório físico-
vocal. Com a Mímesis, esse repertório foi sendo constituído pelos encontros no interior 
do território da pesquisa. Posso afirmar que essa experiência inicial foi mobilizadora de 
um  mundo,  a  dramaturgia  do  corpo  se  abria  como  campo  de  ação  integrador  e 
fundamental para a continuidade da pesquisa. 
Num certo sentido, o encontro com esse processo dramatúrgico gerou 
uma certa polarização em meu modo de abordar os materiais ao longo da pesquisa. Quero 
dizer com isso que, em muitos momentos, tive a tendência em cristalizar sequências de 
ações, me apegar a formas de transitar entre figuras e matrizes, muito em função de uma 
narrativa que começava a se formar. 
Avalio esse fato a partir de duas perspectivas, por um lado esse modo 
de  me relacionar  com os  materiais  talvez  tenha  me trazido  para  um campo em que 
determinados caminhos narrativos começaram, de forma um tanto prematura, a conduzir 
o  processo  de  encontro  e  desenvolvimento  criativo  com  os  materiais  corporais  e 
musicais. Num sentido técnico, esse procedimento dentro do qual a montagem narrativa 
passa  a  estar  presente  ao  longo do processo,  estreitou  o  caminho de  exploração dos 
aspectos  técnicos  em sua  dimensão  pré  expressiva.  Por  outro  lado,  esse  processo  se 
tornou fundamental na medida em que proporcionou experimentar a macro estrutura do 
espetáculo-roda de  samba,  principalmente  na  sua  dimensão relacional  e  participativa. 
Como já  havia  mencionado  anteriormente,  a  roda  como elemento  central  de  todo  o 
processo, inclusive de desencadeamento da dramaturgia, necessitava ser experimentada 
dentro  do  contexto  da  relação  entre  o  público  e  a  própria  estrutura,  incluindo  a 
conformação espacial dos participantes. Ou seja, nessa estrutura em que a roda surge, não 
como uma formação pré definida, mas como uma construção coletiva a ser realizada em 
ato,  realizada  como  parte  da  própria  poética  do  espetáculo,  se  tornou  premente  a 
necessidade de realizar uma série de apresentações como aberturas do processo. Para 
cada  abertura  em  que  esse  dispositivo  relacional  foi  experimentado  foram  sendo 
consolidadas sequências de ações que começaram a delinear uma narrativa como espinha 
dorsal da dramaturgia. À medida em que determinados encadeamentos de ações eram 
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experienciados  como  potentes  dentro  da  estrutura,  elas  foram  sendo  consolidadas 
passando a conduzir parte do processo criativo. Ou seja, a estrutura ao mesmo tempo 
alimentava e era alimentada pelo processo criativo e dramatúrgico.
Portanto,  avalio  que  esse  modo  de  operar  se  deu  como  um 
desdobramento  da  pesquisa  e  foi  conduzido  por  uma  lógica  própria  do  processo  de 
formação do território existencial - território expressivo espetáculo-roda de samba.           
10.1 - Disparadores do processo criativo para “Uji - O Bom da Roda”.  
Durante o já  mencionado curso “Da Mímesis Corpórea à Mímesis da 
Palavra” ministrado por Raquel,  houve  uma  segunda  experiência  de  saída  para 
observação e produção de registros. Essa saída gerou um encontro que passou a ter uma 
importância decisiva como disparador do processo criativo e dramatúrgico que se seguiu 
durante todo o percurso da pesquisa. 
 O encontro se deu com pessoas que chamei de “Lavadores de 
desencantos” - Cícero e Ronaldo . Encontro fortuito, ocorrido no tempo de alguns 63
minutos, mas criador de um mundo construído pelos inúmeros detalhes de suas 
corporeidades, num primeiro momento estranhas e, por isso mesmo, ricas de elementos 
para serem reconstruídos a partir de uma outra estrutura dada pela constituição de meu 
próprio corpo. Embora a observação dessas corporeidades em suas dinâmicas, 
intensidades, intenções, tensões, velocidades, dimensões, por um lado, fosse tarefa 
objetiva, por outro, um mundo de subjetividades também se abriu e muito de uma 
memória criadora passou a operar como parte daquele encontro. A dificuldade se colocou 
justamente nessa busca de equilíbrio entre a observação, captura dos elementos objetivos 
e a criação de algo que não estava no corpo observado mas que nasceu do encontro, 
carregado de uma leitura também social, histórica e afetiva. O que era ou significava 
aquele ofício de lavador de contêineres de lixo, aquele modo de estar, de ser, de falar? 
Tudo dizia de uma condição social, de escolaridade, de culturas, elementos também 
produtores de múltiplas outras imagens. Ou seja, aquilo que se produz de percepção 
 Esses são nomes fictícios adotados como maneira de preservar a identidade dos 63
trabalhadores.
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durante o encontro, ao ser levado para a produção de um novo corpo trabalhado em sala 
por um atuador, está num plano de criação e de composição produzido fundamentalmente 
a partir dessas múltiplas dimensões. O mais interessante foi perceber o modo como essa 
relação permanece operante mesmo após o momento de contato direto. Por isso, a cada 
nova aproximação com o material coletado, com as memórias do encontro e com a 
retomada das corporeidades a relação se recria e assim ganha nuances e profundidades. 
Entender  esse  processo  de  liberdade,  sem perder  a  objetividade  do 
material  coletado,  se  apresentou  como uma chave  importante  para  o  trabalho  com a 
Mímesis Corpórea. Isso sem dúvida foi um elemento impulsionador do trabalho em sala. 
Além  disso,  ao  observar  os  elementos  físicos  concretos  que  se 
apresentaram como partes do  corpo de Cícero, por exemplo: o deslocamento do eixo de 
equilíbrio  para  o  lado  esquerdo,  efeito  do  peso  carregado  em seu  balde,  somado ao 
quadril que se mostrava basculado com uma retificação da lombar se torna gerador de 
uma série de tensões em meu corpo. Tensões essas geradoras de uma outra informação 
muito objetiva. Passa a ser formada uma percepção de como aquele corpo habita o meu e 
de como passo a acessar e a construir uma nova estrutura-Cícero. Cícero, nessa fase de 
codificação,  não é  mais  uma imagem que chega do exterior,  pelo  sentido  visual.  As 
relações passam a ser observadas de dentro, passam a formar uma imagem interna, uma 
imagem de sensações causadas pela aproximação de meu corpo com o dele. Assim o 
trabalho  de  codificação  constrói  a  percepção  de  Cícero  gravada  internamente.  Assim 
como no curso anterior, esse aprendizado técnico vinha sendo produzido na relação com 
imagens fotográficas a partir das quais buscávamos recriar em nossos corpos as estruturas 
físicas, ósseas, musculares possíveis de serem capturadas das imagens.  
Antes de irmos efetivamente a campo realizar encontros e observar, 
trabalhamos  com  a  abertura  dos  sentidos  para  o  espaço,  como  ato  de  abertura.  Do 
trabalho  com  as  imagens  vínhamos  ampliando  o  olhar  e  o  trabalho  técnico  sobre 
qualidades, tensões, distensões, articulações, oposições, vetores de força, pesos, ritmos... 
Dessa preparação fomos chamados a observar uma pessoa na rua. Os 
parâmetros  que guiariam a saída foram apresentados:  -  O desejo é  de que haja  uma 
conversa. Se relacionar é o fundamental, o importante é trocar. Desse primeiro encontro, 
partir de coisas mais amplas, articulações, maneiras como põe o peso, tensões, o que ela 
carrega?   Se  possível  trazer  algum  registro  auditivo  e  visual  do  encontro  para  ser 
trabalhado em sala. 
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10.1.1  -  Encontro  com  os  “Lavadores  de  desencantos”  -  Ronaldo  e 
Cícero
Cícero chamou a atenção em princípio pela voz. Ao caminhar pela rua 
que margeia a Fazenda Rio das Pedras na Vila Sta. Izabel em Barão Geraldo pude ouvir, 
de longe, aquela voz aguda e entubada, um tanto estridente mas conduzida com certa 
leveza. Havia ainda um titubear com as palavras. Em princípio não havia dado atenção à 
ação daqueles trabalhadores, mas o som da conversa me fez ir em busca de conhecer o 
dono  daquela  voz.  Me  aproximei,  em princípio  fiquei  observando  o  trabalho,  o  que 
exatamente faziam, que atividade era aquela e como se relacionavam entre eles e com o 
trabalho.  É  claro  que  minha  aproximação  e  presença  interferiu  nas  ações  dos 
trabalhadores e me coloquei em relação.
O interessante é que foram apenas algumas frases que consegui captar 
de  Cícero.  Tudo  que  perguntava  a  ele,  Ronaldo,  seu  companheiro  de  trabalho,  se 
adiantava em responder em seu lugar. Cícero se mantinha concentrado no trabalho com 
seu balde e o copinho que usava para enxaguar o sabão da caçamba de lixo orgânico. O 
trabalho da dupla era lavar os contêineres de lixo que hoje fazem parte do sistema de 
coleta de resíduos da prefeitura municipal de Campinas.
Bem, embora falasse pouco, meu foco ficou em Cícero, um rapaz de 
seus  30  anos  com  uma  inocência  no  semblante.  Justamente  por  ser  jovem  tinha 
ambiguidades que se tornaram interessantes e desafiadoras de serem trabalhadas. O peso 
do balde lhe trazia um desvio da coluna e um desnível entre os ombros, o ombro que 
segura  o  balde  fica  mais  alto.  A alça  do  balde  quando  colocada  na  dobra  do  braço 
(articulação do cotovelo) gera uma tensão na mão. O ombro do lado que segura o balde 
fica  retraído  enquanto  o  direito  mantinha  uma  projeção.   Enquanto  o  quadril  se 
apresentava basculado e com certa rigidez, a coluna seguia a linha do quadril, reta até 
chegar na região torácica e cervical com uma quase corcunda.
Durante o trabalho em sala, passamos a focar sobre as características 
objetivas observadas e registradas. Ao longo do trabalho a fala foi sendo solicitada, assim 
buscava criar sua vocalidade a partir do que havia registrado As poucas falas de Cícero 
foram somadas as de Ronaldo e incorporadas a vocalidade de Cícero enquanto figura em 
processo  de  (re)criação.  Nessa  fase  o  importante  passou  a  ser  trazer  e  conduzir  a 
dinâmica da voz de Cícero mantendo a sua coerência, sua ressonância característica com 
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foco vibratório na nuca e predominância de altura na região média. 
Para  a  formação de uma pequena cena com os  outros  personagens 
trazidos pelo conjunto de alunos do curso, foram sendo consolidadas algumas frases em 
que Cícero apresentava um pouco de seu trabalho: 
-  Nosso  serviço  é  esse  ai...  Noi  lava  as  caçamba  de  lixo.  Os 
contéin...
- Ah, o home passa pá noi né, qual que... precisa lava mais. 
-  Hoje  já  fizemos...  Bem dizer...  10,  tudo aqui  nessa  área.  Nois 
chego aqui nove hora, bem dizer nove hora. 
- Óh, casa lotérica aqui é só lá no centro né... Casa lotérica... Fazer 
uma fezinha né. Pagar conta e fazê uma… 
- Óh os pessoal aqui do Barão Geraldo joga umas coisa nada a ver 
aqui nos contêin. Eles joga coisa reciclado… esse aqui é pro lixo mesmo, lixo organi. 
Nem parece que... o povo aqui tem noção do lixo organi.
Embora Cícero surja desse breve contato com os lavadores, passou 
a ser alimentado dentro do processo criativo. Esse encontro trouxe a possibilidade de 
introdução de um conflito central, já mencionado anteriormente, que se liga ao universo 
do samba. Como trabalhador subalterno ele atualiza uma importante dimensão social que 
também integra a vida daqueles que habitam o território do samba. Ele assume o trabalho 
que ninguém, em princípio, quer ou sonha realizar. Não há curso, escola ou concurso para 
ser lavador de caçamba de lixo, assim como não há para ser gari, meio de sobrevivência 
de sambadores com os quais encontrei no Recôncavo Baiano. Não se trata de escolha, 
aqui  opera a pura necessidade.  Esse contexto traz ligações com o trabalho escravo e 
remete a formação das manifestações culturais negras praticadas, em muitos casos, como 
possibilidade de lazer, de ressignificação do simbólico, da relação com o divino, como 
resposta humana de sobrevivência e de sanidade em meio ao contexto de desumanização 
da  escravidão.  Cícero,  portanto  traz  um  potencial  de  contestar  a  própria  noção  de 
liberdade do trabalhador dentro da sociedade contemporânea. 
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Essa dimensão se torna um foco importante de observação em campo 
e de composição dos corpos. Principalmente os velhos sambistas, de algum modo, trazem 
as  marcas  dos  longos  anos  de  trabalho  em  suas  ações,  em  suas  danças,  modos  de 
caminhar.  Corpos  arcados,  mãos  enrijecidas,  tensões  musculares,  tudo  tem  sua 
concretude e ao mesmo tempo diz sobre quem são e que lugares ocuparam ao longo da 
vida  –  pescadores,  lenhadores,  carreiros  (condutores  de  carros  de  bois),  lavradores, 
coletores de caranguejos, cortadores de cana, cortadores de bambus, garis, pedreiros.
Como finalização do curso  foi  proposto  por  Raquel  a  montagem e 
apresentação de uma sequência de ações composta a partir do conjunto de materiais que 
haviam sido  trabalhados  ao  longo  do  processo.  Essa  cena  final  deveria  trazer  ações 
físicas/vocais  e  qualidades nascidas  do trabalho com as  fotografias e  textos  unidos à 
observação (Cícero). De certo modo, as fotografias e textos escolhidos para o trabalho já 
diziam respeito ao universo de pesquisa com o samba e assim, da sequência produzida 
para a disciplina, passei a organizar os materiais pesquisados e a experimentar variações, 
cortes  e  inserções de novos materiais.  As fotografias trazidas eram de sambadeiras  e 
sambadores do Samba de Roda do recôncavo baiano. No exercício realizado essas figuras 
eram articuladas como parte da memória de Cícero, esse trabalhador urbano campineiro 
que trazia a memória de seus antepassados baianos por meio da musicalidade e antigas 
histórias.  Passei  a  investir  nesse  caminho  e  a  somar  novos  materiais  à  sequência 
inicialmente  apresentada.  Assim passei  a  criar  variações  e  aprofundamentos  sobre  as 
relações entre trabalho e expressão, realidade e memória, opressão e liberdade. 
Logo passei a perceber que a composição dos exercícios que vinha 
propondo ao inserir a roda como dispositivo relacional dependia, em grande parte, da 
presença e participação da audiência. Embora o trabalho técnico, de codificação e criação 
das  corporeidades,  caracterização  das  figuras  -  Cícero,  sambadoras,  violeiro,  sapato 
branco -  juntamente com a construção e encadeamento dos textos e músicas pudessem 
ser trabalhados nos laboratórios práticos e de criação em sala de trabalho, a estrutura em 
composição dependia muito de uma conexão e jogo com o público, principalmente no 
momentos em que necessitava da formação em roda. Na roda a memória de Cícero passa 
a ser detonada e potencializada, a roda se torna o dispositivo relacional entre as figuras 
quase oníricas trazidas por Cícero e a audiência. 
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10.2 - A Cena Roda
Três coisas pra mim no mundo
Valem bem mais do que o resto...
Pra defender qualquer delas 
Eu mostro o quanto que presto
É o passo, é o gesto, é o grito, 
É o grito, é o passo, é o gesto.
O gesto é a voz do proibido
Escrita sem deixar traço
Chama, ordena, empurra, assusta
Vai longe com pouco espaço
É o paço, é o gesto, é o grito.
É o gesto, é o grito, é o paço.
O paço começa o vôo 
Que vai do chão pro o infinito
Pra mim que amo estrada aberta
Quem prende o paço é o maldito
É o grito, é o gesto, é o passo
É o passo, é o gesto, é o grito
O Grito explode o protesto
Se a boca já não dá espaço
Que guarde o que há pra ser dito
É o grito, é o gesto, é o passo
É o passo, é o gesto, é o grito
Conheci  esse  poema não por  meio de  seu registro  escrito,  ele  me 
acompanha com a ressonância da voz do próprio autor. Mário Lago recita esse texto no 
disco de Hermeto Pascoal intitulado “Festa dos Deuses” (1992). O mago da música, 
como Hermeto é conhecido, apresentou nesse disco um procedimento compositivo um 
tanto inovador e desestabilizador daquilo que pode ser convencionalmente considerado 
como prática musical. A partir de diversas gravações de vozes faladas: da recitação de 
um poema a um discurso presidencial, passando pela voz de uma professora de natação 
dando  instruções  para  crianças,  Hermeto  extraiu  das  inflexões  de  cada  fala  sua 
musicalidade, acompanhou, encontrou harmonias, melodias e rítmicas próprias de cada 
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vocalidade. Do fluxo das palavras e do timbre das vozes expandiu seu alcance poético. 
Não sei bem se da relação direta com o próprio poema, ou por essa 
composição inusitada realizada por Hermeto, o fato é que o poema de Mário Lago me 
acompanhou como uma memória por muitos anos até o reencontro dado no início 
dessa pesquisa. 
É o grito, é o passo é o gesto, é o gesto, é o grito é o passo... É a 
música, é o pulso, é a ação, é o impulso, é a energia, é o canto. É a roda, é a dança, é a 
mímesis...  
 
Contaminações, entrecruzamentos, o poema se tornou um mapa para a 
produção  de  uma  poética  possível  de  ser  amalgamada,  de  ser  turbilhonada  pelos 
encontros no interior da roda – território expressivo, manifestação coletiva, quebra da 
individualidade, diluição de identidades e seus limites duais: dentro/fora, mente/corpo, 
ruído/música, dança/passo, grito/canto, expressão/trabalho, liberdade/aprisionamento.
Das conexões entre o poema e o mundo do samba, surge um primeiro 
conflito que passa a permear os experimentos criativos com a Mímesis. As vozes do 
proibido, o vôo que vai do chão pro infinito, o passo preso pelo maldito diante da estrada 
permanentemente  aberta,  idéias  que  carregam  o  reconhecimento  da  liberdade  em 
contraposição ao seu cerceamento direto ou indireto. 
Como grande parte da obra de Mário Lago, esse poema foi escrito 
durante  o  período  da  ditadura  militar  brasileira,  os  anseios  por  liberdade  daquele 
momento dialogam diretamente com o mundo do samba que trago para “Uji - O Bom da 
Roda”.  Seja nas condições de vida dos escravos em período colonial, seja no trabalho 
urbano inserido no contexto capitalista, ambos, trabalhadores escravizados ou “livres”, 
historicamente encontraram no convívio comunitário, nos encontros em roda, linhas de 
fuga  para  a  construção de  territórios,  de  espaços  e  tempos  de  liberdade  em meio  a 
opressão objetivada pelo mundo do trabalho. Espaços e tempos da liberdade criadora e 
por isso transformadora do que se lhes apresenta como realidade. Mas as manifestações 
de tradições afro brasileira carregam em si uma cosmovisão de que a realidade cotidiana, 
em analogia com as forças da natureza, não se apresenta de forma fixa, está sempre em 
um  constante  processo  de  movimento  e  transformação.  A  vida  é  pleno  fluxo, 
impermanência observável das micro relações aos macro fenômenos.  
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Por isso a roda se abre como uma dimensão mítica, como refúgio, 
repouso do guerreiro, como espaço de celebração da vida e dos encontros – música, 
dança, comida, bebida, poesia, amor, saudade, amizade, compadrio, tudo é passível de 
ser compartilhado, derramado, oferecido ao centro da roda e acolhido pelo coletivo em 
forma de samba, oração plena de pulsação. 
Seja na poesia de Noel Rosa, de Vinícius de Moraes, Candeia ou de 
tantos outros compositores do samba, esse espaço vem sendo retratado como território 
da celebração e compartilhamento. Tudo se transforma em samba para ser sublimado em 
coletivo. 
“Por isso agora lá na penha
Eu vou mandar minha morena
Pra cantar com satisfação
E com harmonia
Esta triste melodia
Que é meu samba em feitio de oração”




“Mas pra fazer um samba com beleza  
É preciso um bocado de tristeza  
É preciso um bocado de tristeza  
Senão, não se faz um samba não.
(...)
Fazer samba não é contar piada  
E quem faz samba assim não é de nada  
O bom samba é uma forma de oração
Porque o samba é a tristeza que balança  
E a tristeza tem sempre uma esperança  
A tristeza tem sempre uma esperança  
De um dia não ser mais triste não.”
(Trexos de Samba da benção – Vinícius de Moraes – LP “Vinícius 
e Odete Lara”, 1963)
Como o poeta sintetiza: o samba é a tristeza que balança, o bom samba 
é uma forma de oração, por isso desde tempos coloniais a roda se mantém como refúgio 
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do ser humano que sofre numa dimensão da vida, e em outra desabafa cantando, batendo 
no tambor ancestral  e mantendo seus laços comunitários.  
De qualquer maneira meu amor eu canto
De qualquer maneira meu encanto eu vou sambar
De qualquer maneira meu amor eu canto
De qualquer maneira meu encanto eu vou sambar
Sentado em trono de rei
Ou aqui nessa cadeira
Eu já disse já falei
Que seja qual for a maneira
Quem é bamba não bambeia
Falo por convicção
Enquanto houver samba na veia
Empunharei meu violão
Com os olhos razos d`água
Ou com sorriso na boca
Com peito cheio de mágua
Ou sendo a mágoa tão pouca
Quem é bamba não bambeia
Falo por convicção
Enquanto houver samba na veia
Empunharei meu violão
(De Qualquer Maneira - Samba de Antônio Candeia Filho - LP 
“Filosofia do Samba”, 1971) 
A experiência  de  cantar  e  sambar  coletivamente  para  Candeia  é 
prática  de múltiplas  sentidos,  não importando o momento ou circunstância,  cantar  é 
preciso  como expressão humana fundamental,  vital,  por  isso  mesmo libertadora.  De 
forma  implícita,  nos  versos  de  Candeia  o  ato  de  sambar  chega  mesmo a  se  tornar 
compromisso de “bamba” .64
A roda como composição coletiva, como um corpo soma de todos os 
 Termo corrente usado no meio do samba para designar os bons sambistas, ritmistas, 64
compositores, versadores de partido alto (improvisadores), e bons dançarinos (sambadores que 
sabem “dizer no pé”). Embora tocar, compor e versar tenham, por longo tempo, sido mantidos 
como práticas masculinas, as mulheres ao romperem com pré-conceitos e determinações culturais 
geradoras de desigualdades, vêm, cada vez mais, participando igualmente dessas atividades. Com 
isso quero destacar que os traços machistas do universo tradicional do samba, assim como de 
qualquer outro meio ou atividade humana, a partir de uma visão ética, podem e devem ser 
transformados, de modo que o termo bamba – adjetivo em sua origem aplicável para dois 
gêneros, - possa ser usado tanto para destacar qualidades femininas quanto masculinas.   
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corpos, como ser-tempo Uji, é o encontro de todas as agruras da vida com toda a alegria 
que brota da simplicidade do próprio encontro pleno de vida, a roda é o próprio fluxo de 
um tempo em que todos os tempos – passado, presente e futuro se encontram se co-
criam e são recriados a partir do fluxo que se estabelece não mais por uma cronologia, 
mas  pelo  tempo pulsante  da  música,  pela  duração  das  sensações  produzidas  com a 
manifestação coletiva. A roda em sua dimensão estética e de fruição, assim como Gilles 
Deleuze  apresenta  ao  se  remeter  à  obra  de  arte,  é  um monumento  de  sensação.  É, 
portanto, a forma se apresentando para cada um de seus participantes.          
Em síntese, a roda se configura para esse trabalho como território de 
encontros,  liberdade,  reconstrução da memória e da ancestralidade.  Trago a Mímesis 
para esse território e nele vou produzindo giros que descrevem um percurso em espiral. 
Procedimentos técnicos e composições poéticas se produzem, se alimentam mutuamente 
e co-criam o próprio território expressivo. Do diálogo entre minhas experiências com o 
universo expressivo da roda emerge uma dramaturgia do músico atuador, a dramaturgia 
de  “Uji  -  Bom  da  Roda”.  Com  a  Mímesis  Corpórea  vou  ao  encontro  de  pessoas, 
trabalhadores -  sambadores e sambadeiras -  que habitam esse universo,  carregam-no 
para  a  vida.  Desses  encontros  me reconecto  com uma memória  criadora  e  por  isso 
mobilizadora de um campo poético,  campo de fricções,  amálgamas e contaminações 
entre o musical e o cênico.  
Todo  o  percurso  com  a  Mímesis  foi  marcado  por  esses  conflitos 
permanentemente presentes dentro do universo do samba. As escolhas que surgem para a 
definição das figuras, textos, depoimentos, músicas que permearam o processo criativo, 
foram escolhas que fiz, mas foram escolhas conduzidas pelo próprio território-roda de 
samba,  pelos  encontros  produzidos  ao  longo  da  pesquisa  em  vida,  esta  também 
permeada por seus conflitos. Seja na prática cultural, artística, no percurso da pesquisa e 
da  vida,  em todas  as  direções  dessa  imensa  roda  só  me  deparo  com a  infinitude  e 
indeterminação de ser humano.  
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10.3 - O Exercício do Espetáculo-Roda
Em síntese, os exercícios foram estruturados com base em dois 
momentos. Na primeira parte, Cícero é a figura central, ele se relaciona com a plateia e 
assim vai apresentando seu mundo, sua relação com o trabalho em contraponto ao 
universo lúdico que também traz consigo. O contato com as pessoas e objetos vão 
trazendo memórias, seu imaginário vai tomando corpo e novas figuras habitam a cena até 
que os espectadores são chamados para a formarem uma roda. Nessa segunda parte o 
espaço cênico é reestruturado de modo que todos os presentes passam a ser participantes 
da cena-roda-manifestação-coletiva. 
Ao longo desse processo, conforme novos elementos eram inseridos e 
mudanças aconteciam na composição, eu sentia a necessidade de experimentá-las na 
relação com o público. Desse modo, busquei fazer aberturas de processo que se tornaram 
parte da metodologia de estruturação da própria dramaturgia em construção.  
Como parte dos experimentos de estruturação ao todo realizei doze 
apresentações entendidas, portanto, como parte dos LEP`s (Laboratórios de experiência 
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de presença).  65
A partir do olhar trazido pela metodologia da desmontagem cênica, 
novas possibilidades de compreensão e estruturação do processo foram  integradas aos 
experimentos. Como já havia apresentado em capítulo introdutório, essa abordagem foi 
introduzida a partir do curso “Desmontagem cênica como estratégia de reflexão e criação 
do artista da cena” ministrado por Raquel Scotti Hirson e Ana Cristina Colla durante o 
primeiro semestre de 2017.  
Ao longo dessas experiências de apresentação e relação com o 
público, além de me colocar na situação de conduzir o fluxo do acontecimento a partir 
 Lista das aberturas de processo realizadas - ordenadas por data: 65
 • 25 de novembro de 2015 - Apresentação do processo criativo como parte do trabalho final da 
disciplina de “Laboratório de Criação”. Instituto de Artes da UNICAMP, Barão Geraldo - 
Campinas.  
 • 27 de novembro de 2015 - Apresentação do processo criativo como parte do trabalho final da 
disciplina de “Pesquisa Avançada em Artes”. Instituto de Artes da UNICAMP, Barão Geraldo - 
Campinas.  
 • 15 de fevereiro de 2016 - Apresentação de processo criativo na Mostra Escambo, promovida pelo 
Núcleo Feverestival. A mostra foi realizada na sede do LUME em Barão Geraldo – Campinas. 
 • 12 de abril de 2016 - Apresentação de processo criativo dentro do Grupo de Estudo "Vida e 
Presença: os corpos em arte". Apresentação realizada no Espaço Núcleo Cupinzeiro.  
 • 28 de abril de 2016 - Apresentação de processo criativo dentro do Encontro Socioeducativo 
promovido pelo Projeto Gente Nova (PROGEM). Sede do PROGEM na Vila Castelo Branco. 
 • 01 de fevereiro de 2017 - Apresentação de processo já intitulado como “O Bom da Roda” como 
finalização do curso “Corpo como Fronteira” ministrado pelo ator e professor Renato Ferracini. 
Apresentação realizada no Espaço Núcleo Cupinzeiro – Barão Geraldo – Campinas.   
 • 17 de março de 2017 - Apresentação de “O Bom da Roda” como parte do exame de qualificação 
da pesquisa de doutorado realizado na sede do LUME.   
 • 11 de maio de 2017 - “O Bom da Roda” apresentado dentro da programação do Seminário de 
Pesquisa do PPG-IA (Unicamp).  
 • 22 de setembro de 2017 Desmontagem de “O Bom da Roda” em atividade intitulada: Roda de 
samba: espaço da memória, educação não-formal e sociabilidade -  no Seminário de Educação 
Sócio Comunitária da Unimep – Americana.   
 • 10 de outubro de 2017 - Apresentação da desmontagem de “O Bom da Roda” em aula do curso de 
extensão: Educação Não Formal Múltiplos Olhares. Atividade realizada na UNICAMP,  Campus 
de Limeira. 
 • 05 de novembro de 2017 – “O Bom da Roda” apresentado na Casa de Repouso – Recanto do 
Idoso em Americana São Paulo.  
 • 25 de novembro de 2017 – “O Bom da Roda” apresentado dentro do projeto “LUME em Casa” – 
realizado na sede do LUME. 
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das figuras (personagens construídos com a Mímesis), esses momentos foram 
fundamentais para o entendimento da roda enquanto dispositivo relacional, de abertura 
para a participação do público e impulsionadora da dramaturgia.  
Com relação ao momento em que a roda seria formada e como essa 
reconfiguração do espaço seria feita, algumas possibilidades passaram a ser consideradas 
e foram experimentadas nessa parte do processo prático. Cada uma das questões a seguir 
gerava implicações específicas: 1) o público entraria no espaço da apresentação havendo 
uma delimitação prévia da roda dentro da qual a cena se desenvolveria?  2) o público 
seria disposto como uma platéia colocada diante de um espaço cênico delimitado e 
depois esse espaço seria reconfigurado coletivamente a partir do desenvolvimento da 
cena? 3) o público seria disposto sem a orientação de um foco cênico determinado 
podendo ser este construído a partir das ações do ator-músico até a configuração da roda?  
Desde o início do projeto vislumbrava gerar uma ação em que o 
público fosse coletivamente mobilizado a formar uma roda e pudesse perceber essa 
mudança de perspectiva e de composição coletiva, por isso, a primeira opção de trazer o 
público para uma roda, dada a priori, foi logo descartada. Tinha em mente que essa 
reconfiguração do espaço, num dado momento do curso dramatúrgico geraria uma 
mudança de perspectiva dos presentes que passariam de espectadores para se perceberem 
como participante da cena-roda.  
Coincidentemente, em meio a reflexões em torno da formação da roda 
e do caráter participativo que ela poderia produzir ao espetáculo, durante o curso com 
Raquel tivemos um dia de atividade com o Prof. Jorge Lopes Ramos (University of East 
London). Nesse encontro o Prof. Ramos apresentou algumas experiências e pesquisas 
realizadas em torno daquilo que tem chamado de “dramaturgia da participação”. As 
diretrizes básicas dessa dramaturgia estariam focadas na busca de quebrar com um 
contrato que, de algum modo, já está firmado entre público e artistas, bem como investe 
na tentativa de gerar uma dramaturgia em que o foco esteja no público. Em grande parte 
as ações procuram em seu desenvolvimento envolver o público com a construção de uma 
narrativa que lhe diz respeito. Os presentes participam não somente de forma passiva, 
mas se trata de uma participação por ação.  
A partir desse encontro, de modo correlato ao que foi trazido pelo 
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Prof. Ramos, pude perceber que estava buscando gerar uma quebra com as expectativas 
em torno da roda de samba enquanto dispositivo a partir do qual o público já traz visões, 
convenções, ações e comportamentos, de algum modo, pré estabelecidos. Embora não 
tenha adotado de forma sistemática os procedimentos da “dramaturgia da participação” 
trazidas pelo Prof. Ramos, passei a ter maior clareza de que procurava trabalhar com uma 
mudança de percepção do público no sentido de criar localmente, no espaço-tempo do 
“espetáculo”, uma relação singular com a roda, neste caso, com a roda específica a ser 
composta em conjunto com os presentes. A questão passa a ser: como desprogramar as 
expectativas, ou deslocar os referenciais de alguém que vai a uma atividade artística e 
cultural?  
A ideia de trazer o público para um espetáculo teatral, com todas as 
convenções e expectativas que esse convite carrega, em princípio poderia tornar possível 
realizar um deslocamento de percepção e de posicionamento do público com relação a 
roda. Ou seja, o convite inicial é o de assistir a um espetáculo teatral que se configura e 
se transforma em uma roda de samba como decorrência da narrativa. Isso se daria a partir 
do momento em que, no fluxo do acontecimento, a partir de uma narrativa ficcional, o 
público seria conduzido para a formação da roda. Há, a partir daqui, por meio de ações e 
de proposições do músico-ator com os personagens em cena, uma reconfiguração do 
espaço cênico e da própria relação entre público, atuador  e cena. O público é mobilizado 
a reorganizar o ambiente de modo a formar e integrar a cena-roda. A roda se forma a 
partir da mobilização de todos os corpos, nela todos se reconectam e restabelecem suas 
posições enquanto parte de um coletivo. Nessa reconfiguração a própria participação 
também é restabelecida. A participação aqui tem sido entendida como ações que vão do 
acompanhamento das músicas com a palma de mão, passando pelo canto coletivo de 
refrões entoados durante a roda, até a possibilidade de, num momento determinado 
dançar ao centro da roda. Obviamente integrar a roda e se manter como observador das 
ações, diálogos, cantos e danças também pode ser entendido como uma forma de 
participação. 
Com isso passei a realizar as aberturas de processo para poder ter uma 
melhor compreensão de como essa composição poderia se dar. Em algumas experiências, 
Cícero, personagem até o momento tido como o condutor da narrativa, foi quem chamou 
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o público a formar a roda, para que pudesse contar algumas histórias e apresentar 
canções. Esse percurso levaria à chegada da figura da sambadeira que passa a habitar o 
centro da roda conduzindo a energia numa relação mais direta com a dança. Porém, nas 
vezes em que o convite para a formação da roda se deu na transição entre Cícero e a 
sambadeira, houve uma maior abertura para a interação com o público. A sambadeira ao 
se encontrar em meio às pessoas dispostas aleatoriamente, percebe não ter espaço 
suficiente para se movimentar e realizar sua dança. Nesse momento pede que uma roda 
se forme abrindo o espaço central e chama os que se encontram mais distantes do centro 
para também integrar a roda.   
A partir de mais algumas experiências realizadas com base nesse modo 
de operar, passei a apostar nessa dinâmica em que o público entra num espaço em que 
banquetas estão distribuídas sem a orientação indicativa ou delimitação de um espaço 
cênico. Nesse território entre os participantes, o músico-ator entra e, com Cícero, começa 
a desenvolver sua narrativa até a chegada da figura da sambadeira que mobiliza a 
reconfiguração do espaço para a formação da roda.   
Antes de dar continuidade a narrativa sobre o processo de construção 
dramatúrgica apontado até aqui, é preciso conhecer as figuras que passaram a habitar os 
experimentos e principalmente compreender a lógica de construção de suas 
corporeidades com a Mímesis Corpórea.  
10.4 - Compondo as figuras 
a) Cícero
Enquanto o público entra e se acomoda, em um canto da sala cícero 
explora sonoridades extraídas de seu instrumento de trabalho, o balde metálico com o 
qual enxagua as caçambas de lixo e segue lavando desencantos. A percussão na lata, as 
melodias e a dança em meio ao trabalho produzem seu reencantamento com a vida. “Eu 
vou trabalhar zangado?” torna-se seu bordão. 
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Cícero nasce para a pesquisa num momento ainda inicial e vai ficando, 
ganha lugar de destaque. Ele passa a ser a própria representação do homem do interior 
paulista  que  tem  uma  relação  profunda  com  a  cultura  trazida  do  nordeste  por  seus 
antepassados. Sua memória e ancestralidade se relaciona com as manifestações vindas do 
nordeste com os trabalhadores que produziam com seus braços o ouro negro colonial. O 
café concentra a mão de obra do sudeste antes dirigida a cana de açúcar e ao algodão 
nordestinos. O processo econômico com suas flutuações já demonstrava querer ser dono 
dos corpos. Mas como aponta Muniz Sodré (1998) o samba é verdadeiramente o dono do 
corpo daqueles que no encontro para celebrar o simbólico, o sagrado, a ancestralidade, 
para amenizar a saudade conseguiram se manter vivos e íntegros. Esses corpos pulsavam, 
vibravam com a música, com o contato dos pés no chão e com as trocas produzidas em 
roda. 
Toda  essa  criação  que  se  articula  histórica  e  socialmente  de  modo 
poético  através  de  Cícero,  me  conecta  às  histórias  do  avô  mulato,  baiano,  capoeira, 
bandolinista, contadas por meu pai. Procuro me reconectar e reconstituir as lacunas dessa 
memória que, aos poucos, foi perdendo seus elos.  O que ficou do Avô Pedro foi um 
retrato há muito desbotado, de meu pai ficaram apenas os ecos das palavras e as dezenas 
de discos (LP`s) com os quais me aproximei depois de sua partida. 
Todo mundo tem
Um avô que conta histórias
Todo mundo ouviu assim 
Um passado de memórias
Eu não conheci pai grande
E não tive essa glória
Mas o conheci no samba 
De Adoniram Barbosa
O refrão de um samba que compus no ano de 2001 como homenagem 
a Adoniram Barbosa, me remete justamente a essa busca. Também conheci Adoniram por 
meio da voz de meu pai. Ele se divertia cada vez que cantava:
O Arnesto nos convidou
!197
Pra um samba ele mora no Brás
Nós fumo e não encontremos ninguém
Nós vortemos com uma baita de uma reiva
Da outra vez nós não vai mais. 
Nós não semo tatú...
(Trecho do “Samba do Arnesto” – Adoniram Barbosa)  
 
 Muito tempo depois, vim compreender a importância de Adoniram 
como compositor que retrata em sua obra a história não oficial, a memória subterrânea de 
uma cidade fundada sob a força do café e a reboque do trabalho rural.  Para não ser 
esquecida  essa  história  precisou  dos  batuques  remanescentes  das  senzalas  até  hoje 
presentes pelo interior paulista, bem como de poetas como Adoniram, Geraldo Filme, 
Paulo  Vanzonini,  Eduardo  Gudim,  músicos  e  compositores  que  revelam  outras 
perspectivas da cidade que, pelo desejo de se aproximar do ideal civilizatório europeu ao 
longo de sua história, tanto oprimiu e negou a memória popular . Mas as diásporas, os 66
êxodos do nordeste em direção ao sudeste inegavelmente matizaram e diversificaram essa 
 Para o aprofundamento desses aspectos históricos e sociais ver: 66
ANDRADE, Mário de. O Samba Rural Paulista. In: Revista do Arquivo Municipal, São Paulo, v. 
XLI, ano IV, nov. 1937. p.37 a 114. 
BRITTO, Iêda Marques. Samba na Cidade de São Paulo (1900-1930): um exercício de 
resistência cultural. São Paulo: FFLCH/USP, 1986. 
MANZATTI, Marcelo Simon. Samba Paulista, do centro cafeeiro à periferia do centro: estudo 
sobre o Samba de Bumbo ou Samba Rural Paulista. Dissertação de Mestrado do Departamento 
de Ciências Sociais da PUC-SP, São Paulo 2005. 
MORAES, José Geraldo Vinci de. As sonoridades paulistanas: a música popular na cidade de 
São Paulo – final do século XIX ao início do século XX. Rio de Janeiro: Funarte, 1995. 
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cultura. 
Cícero traz essas contradições no corpo que ao longo do processo com 
a Mímesis foram produzindo outras dimensões,  camadas foram sendo agregadas para 
aquilo que passei a entender como a corporeidade-Cícero. 
Como descrito em momento anterior, o trabalho inicial com a Mímesis 
parte  da fisicidade de Cícero  e  nasce de um encontro real,  desse encontro e de seus 
registro surge a primeira camada dentro da qual pude codificar e receber as marcas que 
Cícero passa a imprimir em meu corpo. O foco para a entrada na corporeidade de Cícero 
está  numa  leve  inclinação do eixo vertical para a esquerda como forma de equilibrar o 
peso do balde, a retração do quadril e da barriga com uma leve projeção da região púbica. 
O seu caminhar, em função dessa inclinação, faz a perna direita se abrir a cada passo. A 
mesma perna faz um semicírculo conduzido pelo pé direito, consequentemente há uma 
maior distribuição do peso sobre o pé esquerdo. O ombro direito se retrai para traz 
enquanto o esquerdo tem uma leve projeção. O olhar se abre e doa para o espaço a partir 
de uma tensão na testa, o maxilar tem uma projeção para a lateral esquerda enquanto os 
lábios pesam. A voz tem um padrão de frequência concentrado na região média e aguda o 
que gera a predominância da ressonância na cabeça e cavidades nasais, porém, essa 
vibração é retraída de modo a concentrar seu foco vibratório na nuca. 
Quando gestos e movimentos de seu trabalho começaram a permear as 
ações de Cícero, uma segunda camada passa a compor a sua corporeidade. Começa a 
surgir o desenho de uma primeira partitura de ações físicas que inicialmente se 
concentravam no tórax e membros superiores. Os movimentos associados à manipulação 
do balde, ao ato de esfregar, ensaboar e enxaguar, passaram a pontuar seus movimentos e 
a estabelecerem relações com sua fala. Isso resultou em uma qualidade corpórea de 
segmentação entre os braços, cabeça, dando ao tórax movimentos mais duros e precisos. 
Num primeiro momento associei essa qualidade a um caráter robótico. A mim essa 
qualidade passou a representar o mundo do trabalho e da razão, assim passei a nomeá-la 




Imagens Cícero  67
Em contraposição a isso, Cícero traz a brincadeira com a musicalidade 
e o rítmo síncopado. Procurei trazer esse elemento musical como uma música geradora 
de uma certa malemolência para as pernas e que, em alguns momentos, contamina todo o 
 Fotos de Anabela Leandro67
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corpo. Trouxe a imagem do “Delegado da Mangueira” como referência. Delegado foi um 
“passista” e mestre sala da escola de samba - Estação Primeira de Mangueira. Homem 
muito alto e esguio, ficou conhecido por seu modo elegante e característico de sambar 
com as pernas muito hábeis e soltas. Dele surge a qualidade malemolente. 
Essa contraposição entre mundos em conflito, ao ser trazida para o 
corpo, passou a contribuir para a criação de uma lógica própria de agir do Cícero. Isso foi 
se construindo ao longo do processo, ou seja, Cícero não surge assim. Além disso, cada 
elemento, cada nova camada precisou ser trabalhado tecnicamente, primeiro de modo 
separado, o que já trouxe para meu corpo (corpo do atuador) um universo novo de 
intensidades, dinâmicas de movimento, energias, forças, tensões... Dar o passo no sentido 
de produzir esse corpo em contradição, se tornou um caminho árduo de expansão de 
limites, de ruptura com a corporeidade assentada no cotidiano. Embora todo processo 
dessa natureza possa levar a alguma formalização, talvez, a prática não se aproxime da 
potência que esta narrativa tende a buscar demonstrar.  
Nesse momento gostaria de destacar uma peculiaridade dessa escrita 
produzida acerca do processo de criação com o corpo. Compreendo que essa escrita, por 
também ser criação, a todo momento se arrisca a produzir leituras que podem levar à 
visões do não realizado, visões daquilo que se desejou realizar. Ou seja, as visões que se 
abrem numa narrativa não correspondem, é certo, ao que se produziu no corpo colocado 
em trabalho. A escrita (re)conecta o narrador (aquele que viveu o processo) com as ideias 
dos afetos produzidos em seu corpo. Assumo estar nesse lugar sabendo que a prática 
permanece sendo o campo da produção dos afetos e da realização de uma formalização a 
partir deles. Já a escrita apresenta a leitura feita a partir das ideias e, portanto, deve ser 
entendida como recriação do processo. Quero, com isso, dizer que embora esse texto seja 
autônomo, ele não substitui as leituras que podem ser feitas a partir das outras 
culminâncias produzidas na pesquisa. 
Durante a construção da desmontagem cênica, uma das culminâncias 
já citadas, pude aprofundar em uma terceira camada constitutiva da corporeidade de 
Cícero. As contradições trazidas para o corpo puderam ser aprofundadas por meio da 
música. Durante o processo de tecnificação e definição de uma partitura de ações para 
Cícero a música passou a ter um papel fundamental. Os impulsos que me levaram às 
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qualidades apolínea e malemolente, passaram a ter uma sonoridade interna associada. 
Quando apresento a desmontagem, recrio, materializo e apresento ao público essa 
sonoridade antes interna, a música oculta que carrego para entrar na corporeidade-
Cícero.  
Na própria lata de Cícero, com auxílio de um gravador, vou 
sobrepondo células rítmicas e demonstrando a correspondência de cada sonoridade 
resultante com a produção das ações relacionadas as duas qualidades que somadas 
formam a corporeidade-Cícero. Inicialmente, há uma base rítmica com uma marcação 
característica. Uma batida de RAP passa a ser a referência criadora de uma atmosfera 
perceptiva que me leva a lógica de movimento associada ao corpo apolíneo. Durante 
muitas seções trabalhei com o corpo apolíneo a partir de referências musicais como 
Racionais MC`s e Emicida. Depois de entrar na atmosfera relacionada ao corpo apolíneo, 
desligava a música e buscava continuar conduzindo as ações no espaço como uma dança-
Cícero-apolíneo, uma dança com base em uma música que pré existe mas não se revela 
para o público dentro da construção dramatúrgica.  
Com a desmontagem refaço esse caminho e apresento uma síntese 
desse processo como modo de revelar aos interlocutores da desmontagem a relação entre 
qualidades físicas e a música. Nesse sentido, a desmontagem se dirige ao público na 
intenção de revelar aquilo que está na base de construção do “espetáculo”.  
Com isso, a composição sonora realizada com auxílio do gravador é 
apresentada na desmontagem como música interna, ou seja, ela é um elemento oculto que 
serve como uma das camadas para a chegada na corporeidade-Cícero. Para essa 
estruturação sonoro musical são sobrepostas à batida do RAP, uma levada de partido alto 
com pandeiro e complementos de tamborins e reco-reco tocados na própria lata. O RAP 
passa a ter elementos sincopados que trazem o balanço e a malemolência de “Delegado” 
para as pernas de Cícero. 
Ainda nessa relação entre música e qualidades físicas Renato Ferracini 
desenvolveu uma etapa de refinamento das figuras em que a condução do trabalho 
também passou por impulsos musicais levados ao corpo. Para Cícero, Renato propôs que 
buscasse dividir o corpo a partir de elementos presentes numa roda de samba. 
Trabalhamos com o cavaquinho nos braços e parte superior do corpo, com o surdo na 
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coluna e com o pandeiro nas pernas. Como Cícero se movimenta com mais essa camada 
sonora? Como esses impulsos internos influenciam a corporeidade da figura?  
Esse trabalho gerou mais uma camada constitutiva da lógica de ação 
de Cícero. A soma de todos os impulsos produzidos pelas várias camadas de sentido 
trabalhadas, é justamente o que possibilita que a figura se torne viva, que chegue a uma 
corporeidade geradora de ações que passam a ter uma coerência com a figura construída.  
b) Os velhos sambadores e o universo feminino da sambadeira.      
Durante a primeira parte do processo criativo as figuras do sambador - 
violeiro e da sambadeira começaram a habitar a roda como figuras que articulam a 
memória de Cícero. Essas figuras foram sendo constituídas a partir de imagens 
fotográficas acessadas e selecionadas para o trabalho já durante os cursos de Mímesis.  
Inicialmente a partir de um nexo estabelecido pelas pesquisas 
documentais e históricas realizadas ainda no mestrado, comecei a reacessar materiais 
áudios-visuais de minhas pesquisas anteriores. Recuperei alguns áudios de depoimentos 
orais coletados durante a pesquisa com grupos culturais e velhos sambistas de São Paulo. 
Ao mesmo tempo, busquei nos arquivos do Centro de Memória da Unicamp o rico 
acervo de imagens fotográficas e áudios (depoimentos orais) sobre pesquisas referentes 
ao Samba no estado de São Paulo do Início do Século XX. Numa outra frente fui em 
busca de materiais áudios-visuais publicados na internet tais como filmes e 
documentários sobre o Samba de Roda da Bahia, batuques Paulistas e acervos musicais 
ligados a esses contextos.  
Além do trabalho de observação e tecnificação de fisicidades iniciado 
a partir desses materiais, o trabalho com essas figuras começou a requerer a inserção de 
textos e de ações que apontavam para uma relação mais direta com o contexto do samba 
de roda. A partir dessa necessidade, iniciei um processo de decupagem temática dos 
materiais áudio-visuais como forma de realizar um aprofundamento e organização dos 
conteúdos – músicas, depoimentos orais, histórias.  
Dessas novas buscas, pude juntar uma série de falas que unidas à 
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imagem de vitalidade das senhoras e senhores sambadores, me levavam ao encontro com 
um universo sensível e poético que passei a relacionar ao bom da roda. Esse encontro 
veio ligado à questões que passaram a constituir minha relação com a roda de samba e 
que se expandiram para essa pesquisa. Que afetos a roda produz? Que sentidos o samba 
traz para a vida daqueles que têm suas trajetórias perpassadas por essa manifestação, por 
esse modo de convívio comunitário? Como a roda atua na criação do espaço-tempo de 
celebração, criação e compartilhamento do sensível - cantar, dançar, comer e beber 
juntos.  
Com o eco dessas questões, cheguei ao encontro de depoimentos e 
corporeidades como a de Dona Dalva Damiana de Freitas, sambadeira e compositora 
nascida em 1927 com quem tive contato durante a ida a cidade de Cachoeira no 
Recôncavo da Bahia. Em documentário sobre o Samba de Roda – “Patrimônio Imaterial” 
ela ressalta: 
Lhe digo eu tô com as perna travada de reumatismo, a pressão circulando, a coluna 
também, mas quando toca o pinicar do samba acho que eu fico boa, eu sambo… pareço 
uma menina de quinze anos. (Risos…) (Documentário - Samba de Roda do Recôncavo 
Baiano, 2011) 
Essa mesma relação afetiva e de expressão relacionada a uma aumento 
da força vital pode ser vista também nos depoimentos a seguir. Com o pensamento de 
Spinoza passei a compreender que essa é a base de um encontro alegre, produtor de um 
aumento da potência de agir e existir. Por isso, há nesses sambadores e sambadoras um 
desejo expresso de continuar sambando, de continuar conectado a esse campo de forças 
coletivo. No mesmo sentido Dona Davina canta acompanhada pelo pandeiro de Dona 
Madalena: 
Me deixa, me deixa 
Me deixa eu sambar  
Por Nossa Senhora me deixa 
Em seguida conta: 
 Eu, teve uma vez que eu fui pra um samba, umas quatro horas da tarde eu comecei 
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a sambar.  
No outro dia, 8 hora do dia eu vim pra casa chorando! 
Eu queria sambar mais! 
(Op. Cit. 2011) 
Depreendo dessas falas alguns elementos com os quais trabalhei para a 
criação de uma dramaturgia que quer apontar para a importância das práticas artísticas e 
culturais coletivas. Que paralelos isso traz para nossas vidas, como isso reverbera 
enquanto postura humana de quem opta em dedicar tempo para essa relação com algo, 
em muitos momentos, tido como supérfluo dentro das relações de consumo e do trabalho 
como dimensões predominantes do cotidiano. Se o trabalho coloca o corpo num padrão 
cotidiano, a prática cultural coletiva extrapola os limites expressivos impostos a esse 
mesmo corpo.  
Nessa pista surgem as relações entre o samba e trabalho: 
Trabalhador que só véve trabalhando 
Trabalhador que só véve trabalhando 
O machado no pau 
O cavaco avoando 
A moça da lapa 
Passou me chamando 
Onde é que eu vou beber 
Ferida magoada é danada pra doer 
Uma ferida quando magoa dói, não dói? 
(Op. Cit, 2009) 
Mestre Paião conta:  
Eu saio pra rua pra comprar meu quase nada, encontro os 
colegas… aí eu fico alegre. Se eles me chama pra um trabalho eu 
fico alegre porque vou ganhar meu dinheiro, mas se ser por 
samba, Afe Maria!!! Fico mais alegre ainda porque sei que vou 
ter audiência vou divertir… (Risos) 
E canta falando do tempo que trabalhou como cortador de cana e, por 
fim, ressalta a força que vem com a cantoria:  
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(Cantando) 
Eu tenho cana pra moer 
Tenho cana pra cortar  
Dr. Jonas se zangou  
Já vendeu Paranaguá 
Palha danada pra cortar 
Navalha 
Palha danada pra cortar  
Que só navalha 
Ganhava dinheiro mesmo quando vendia uma safra de fumo. 
Qualquer coisa que eu faça é cantando, lembrando das coisa 
velha antiga, alegre com a força de… E eu vou trabalhar 
zangado? Com a idade que eu tô? Não. Trabalho alegre com a 
força de Deus. 
(Op. Cit. 2009) 
Mestre Nelito fala do trabalho na colheita de cana e de como era feito 
o Samba Chula, cantoria armada como maneira de amenizar a dureza da labuta na 
lavoura de cana. Em seguida canta uma música em denúncia a forma como os patrões 
tratavam os trabalhadores:   
Pros recôncavo da Bahia teve usina de cana com trinta braça de 
altura. Trabalhava dois home, um de um lado com a enxada e o 
outro do outro lado com outra enxada, despalhando que era um 
preço e limpando que era outro preço. Só que no resumo final o 
preço não significava um só! Até porque a época, por causa da 
época... Então o que é que acontecia? Dali vamos se distrair, 
quem bebia levava sua bebida. Cana você não podia chupar que 
pagava, se você descascasse um gomo de cana era pago. Então a 
gente começou… então a gente fez um, um (fazendo com a mão 
como que desenhando uma roda) a gente fazia um samba, aí 
começava a cantar, um dum lado outro do outro fazendo a 
segunda, como se fosse um boi, cantando boi entendeu? Então a 
gente cantava um dum lado outro do outro, (com o dedo em riste 
diz enfático) - daí nasceu o samba chula.    
Canta e depois explica sobre o samba  
Ô seu Dora… 
Seu Dora dê conselho a seu Vilar  
!206
Ô seu Dora… 
Seu Dora dê conselho a seu Vilar  
A balança da Cotia 
Tá danada pra robar  
Eu não sei o que será 
Dê conselho a seu Vilar. 
Então é o seguinte a gente chegava com… a gente subia na 
balança com um boi carregado, com burro carregado, dava de 
quinhentos quilo eles diziam que dava trezentos, então comia 
duzentos quilo, aí a gente sambador idealizamos fazer isso que 
nós tamo fazendo aqui… a gente fez esse samba seu Dora dê 
conselho a seu Vilar. 
(Op. Cit. 2009) 
O violeiro, Seu Zé de Lelinha fala da sensação ao tocar sua violinha de 
Machete e do estado de presença que essa ação lhe produz:  
Quando eu tô tocando o meu negocinho aqui, aquilo pra mim eu 
não tô me lembrando de nada ruim e nem de bem. Eu só tô me 
lembrando disso. Eu só tô com meu sentido aqui óh. (Op. Cit. 
2011) 
Dona Aurinda, sambadora e tocadora de prato e faca, fala da satisfação 
de fazer parte do samba e, com orgulho, se mostra empoderada ao falar da maneira como 
rompeu com a tradição de que mulher não podia tocar na roda. Ao mesmo tempo, ao ser 
reconhecida como “a irmã de Quadrado” , ela revela em sua fala outras dimensões desse 68
tratamento dado à mulher. Deixa transparecer um contexto ainda marcado por relações 
permeadas pelo machismo e desigualdade, no caso do samba, muitas vezes legitimado 
por um discurso de respeito às tradições. Aqui se revela ainda uma face quase oculta da 
opressão, face em que aquele que em uma dimensão é oprimido também tem seu lugar 
como opressor.  
Esse pratinho pra mim é uma jóia. Esse pratinho aqui com essa 
faca. Pode ser essa, pode ser outra, mas o pratinho é o mesmo. 
 Dona Aurinda Raimunda da Anunciação é irmã de Gerson Francisco da Anunciação mestre de 68
capoeira muito conhecido como mestre Quadrado da Ilha de Itaparica.
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Com esse prato aqui eu chegava na roda dos tocador. Eles dizia 
que mulher não podia tocar, mulher era sambadeira. Mas eu 
chegava e “Eta Prego” chegava tocando. (toca no prato) Meu 
mano puxava uma cadeira pra mim e eu ficava a noite toda - 
viche Maria… (fala tocando) 
Depois eles falavam – é a irmã de Quadrado toca mesmo… 
(Documentário: Cantadores de Chula, 2009)   
No samba de roda há que se destacar a participação ativa de mulheres 
que, por meio de ações como as de tocar na roda, ou de compor suas próprias músicas, 
alargaram o papel feminino que tradicionalmente esteve ligado à função das sambadeiras 
(dançarinas). Dona Aurinda como tocadora de prato e Dona Dalva como compositora, 
dentre outras mulheres importantes, se tornam referências para a manutenção do samba 
de roda e, portanto, são duas mulheres que se fizeram presentes para a composição da 
corporeidade da figura que trago para o espetáculo como sendo a Sambadeira. Junto com 
ela há um olhar que busca contemplar esse universo feminino para a construção da 
dramaturgia de “Uji - O Bom da Roda”  
Os diversos temas e sentidos possíveis de serem depreendidos desses 
materiais foi enriquecendo o trabalho técnico e criativo, ainda assim decidi fazer uma 
incursão a campo como maneira de viver mais profundamente esse universo. Mesmo em 
uma pequena estada no Recôncavo, com passagens pelas cidades de Cachoeira, São 
Félix, São Brás e Santo Amaro, encontros com alguns desses e outros velhos sambadores 
e sambadeiras produziram uma importante ampliação da visão sobre o samba de roda. 
Nessa pequena imersão pude presenciar a manifestação do samba de roda em seu 
contexto de origem, algo muito enriquecedor para a continuidade do trabalho no que 
tange principalmente sua dimensão humana e afetiva.  
Quando da ida ao Recôncavo esses materiais já apontavam para uma 
direção dramatúrgica e começavam a construir um argumento guia para “Uji - O Bom da 
Roda”. Sentia a necessidade de ir a campo, pois me faltava o calor da relação, vivenciar 
mais de perto esse universo, encontrar com alguns desses sambadores e sambadoras, me 
deixar afetar por esse contato se tornou a principal foco da ida a campo.  
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10.4.1 - O trabalho de campo no Recôncavo. 
Produzir encontros com os velhos mestres, sambadores, sambistas, 
com os quais já havia tido contato, seja pessoalmente, seja a partir de imagens ou 
materiais audiovisuais, gerou uma importante abertura para a produção de uma relação 
afetiva com os materiais que já estavam sendo produzidos. A partir do campo, tudo que 
vinha trabalhando foi ressignificado e redimensionado pelas paisagens, cores, cheiros, 
sabores e afetos produzidos pelo próprio encontro com o Recôncavo Baiano e sua gente. 
É importante salientar que, inicialmente, o trabalho de campo havia 
sido planejado como momento de observação e coleta de imagens, depoimentos, histórias 
de vida e canções sobre o samba de roda, ou seja, os materiais coletados em campo 
seriam a fonte dos dados referenciais para o trabalho com a Mímesis Corpórea. Esse 
processo, em princípio, geraria a tecnificação e criação de ações físicas e de 
corporeidades capazes de propiciar uma posterior realização de exercícios cênicos e de 
uma possível construção dramatúrgica. Porém, com o fato do Samba de Roda ter sido 
reconhecido como Patrimônio Cultural do Brasil pelo Instituto do Patrimônio Histórico e 
Artístico Nacional (Iphan) em 2004 e proclamado como Obra-Prima do Patrimônio Oral 
e Imaterial da Humanidade pela Unesco em 2005, uma rica produção de registros 
audiovisuais em torno dessa manifestação cultural passou a ser produzida. Uma parte 
significativa desses materiais se encontram atualmente publicados e disponíveis através 
da Internet (World Wide Web). Durante toda a pesquisa, ao acessar esse rico material 
disponível por meio de documentários, produções televisivas, CD`s e registros diversos 
disponíveis sobre o samba de roda, pude fazer uma seleção temática envolvendo 
depoimentos, músicas e imagens que traziam corporeidades e histórias de sujeitos que 
passaram a alimentar os trabalhos práticos - técnicos e criativos com a Mímesis.  Este 
fato, somado a falta de recursos financeiros para uma incursão a campo que envolvesse 
coleta de imagens, materiais audiovisuais, depoimentos, histórias e músicas levou a uma 
mudança de foco para o trabalho de campo.  
Como poderá ser observado mais adiante, a incursão a campo ocorreu 
em um momento breve e pontual e teve um caráter fundamentalmente vivencial. Com ele 
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pude estabelecer uma relação mais profunda com os materiais acessados ao longo da 
pesquisa.  Enquanto os materiais audiovisuais acessados traziam uma dimensão concreta 
para a realização do trabalho técnico e corporal, a incursão a campo trouxe elementos 
subjetivos e experienciais, trouxe uma camada afetiva para o processo criativo com a 
Mímesis Corpórea num diálogo direto com os materiais selecionados. Ou seja, durante o 
trabalho de campo me concentrei na relação com as pessoas (sambadores e sambadeiras) 
e com as manifestações vivenciadas. Nesse momento me ative aos registros em diário de 
campo como suporte da memória para a continuidade do trabalho prático e criativo. Ao 
longo do processo criativo esses registros foram cruzados com os materiais audiovisuais 
selecionados ampliando as possibilidades de leitura e produção dos sentidos poéticos. 
Por outro lado, os interesses específicos que vinham me guiando para 
a seleção de materiais referentes ao samba de roda, também ajudaram a direcionar os 
olhares e escutas em campo. Ao ouvir a fala de velhos sambistas seja por meio de 
registros audiovisuais, seja pelo convívio no meio do samba e das pesquisas anteriores, 
algo muito claro foi trazido para essa pesquisa. Para os sambistas e brincantes da roda, as 
vivências produzidas com a manifestação marcam positivamente as suas trajetórias, 
marcam um espaço-tempo de convívio coletivo e comunitário, um espaço de expansão da 
potência de agir e existir. Também no contato com o Recôncavo foi interessante notar 
como esse espaço da roda mantém aberto um campo sensível, relacional e expressivo, 
capaz de expandir os territórios de ação dos participantes do samba de roda no/com o 
mundo e com a vida.  
A relação com o mundo do trabalho também surgiu e se expressou 
através de falas e mesmo dos sambas cantados nas rodas. Isso abriu um campo de criação 
a partir do qual se pode estabelecer conexões com outros contextos culturais e 
principalmente possibilitou relacionar essa prática humana com os planos: histórico, 
social e político do samba, inclusive situando-o em relação aos debates políticos recentes 
sobre o tema do incentivo à cultura e dos direitos trabalhistas. Com isso, passei a ver a 
possibilidade de criar elos significativos entre o território específico habitado pela 
pesquisa e um campo mais amplo de relações.   
A pesquisa no Recôncavo se deu especificamente entre os dias 13 e 17 
de agosto de 2016. Frente a impossibilidade para fazer uma incursão mais duradoura, foi 
!210
escolhido esse período por ser um momento em que a cidade de Cachoeira sedia a Festa 
da Irmandade da Boa Morte. A Irmandade é formada por Iyalorixás provindas de terreiros 
de Candomblé de diversas cidades da Bahia. A festa é promovida como forma de 
devoção a Nossa Senhora da Boa Morte. Registrada desde o século XIX a irmandade é 
exclusivamente feminina. Segundo consta nos registros publicados pelo IPAC (Instituto 
do Patrimônio Artístico e Cultural da Bahia) a festa é “uma devoção de mulheres negras. 
As irmãs revelam que a devoção surgiu vinculada a um pedido pelo fim da escravidão 
feito pelas africanas a Nossa Senhora da Boa Morte.” Durante todo o período da festa, 69
há procissões e rituais religiosos que trazem o sincretismo entre os preceitos do 
Candomblé e do Catolicismo. Como em outras festividades ligadas a irmandades 
iniciadas por comunidades de origens africanas, cito a Festa do Bom Jesus de Pirapora 
(SP), Irmandade dos Arturos (MG), nesse contexto normalmente os festejos se iniciam 
louvando os santos católicos e são seguidos de danças e manifestações da musicalidade 
afro-brasileiras. Na festa da Boa Morte, todos os dias as atividades são finalizadas com o 
Samba de Roda e uma farta comida é servida aos participantes.  
Na roda todos sambam e cantam, porém, o ápice do samba se dá com a 
entrada das Iyalorixás e antigas sambadeiras na roda, cada uma com sua indumentária, 
suas guias e turbantes. São na maioria senhoras, algumas por volta dos 80 anos, a 
maneira como dançam o miudinho  faz com que seus corpos pareçam não tocar o chão, 70
tamanha leveza.  
Durante o trabalho de criação a dança passou a aparecer em muitos 
momentos do processo. Dessa maneira a ida a campo me colocou diretamente em 
contato, lado a lado com os corpos que sambam. Pude conversar com algumas 
sambadeiras sobre os passos do miudinho, vê-las entrar na roda, presenciar também os 
meneios do samba de caboclo. Os Caboclos enquanto entidades presentes no Candomblé 
e na Umbanda, apresentam uma maneira específica de dançar, a música que conduz seu 
 Cachoeira - Festa da Boa Morte - Sítio digital do IPAC - http://www.infopatrimonio.org/69
p=40229#!/map=38329&loc=-23.547022032625957,-406.65741205215454,16, último acesso em 
09/04/2018
 Miudinho é o paço característico e básico do samba de roda a partir do qual as variações de 70
direção, tempo, dinâmica e peso do corpo são criadas. No miudinho os pés se movimentam de maneira a 
produzir um acento ternário dentro do pulso estabelecido pelas semicolcheias reproduzidas, por exemplo, 
pela condução rítmica do pandeiro. O miudinho produz a sensação de que a sambadeira desliza pelo 
espaço, isso se dá pelo fato de que os pés raramente se descolam do chão. 
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ritual e suas festas tem como base o samba. Presenciar a roda nesse contexto foi 
fundamental para me contaminar com qualidades trazidas pelas sambadeiras. Essas 
qualidades parecem não ser apreendidas pelo material áudio visual possível de ser 
acessado, há vibrações na presença dos corpos que sambam que só podem ser sentidas na 
imersão em que se é, ao mesmo tempo, tocado pelo som dos instrumentos, vozes e pelas 
vibrações que emanam dos corpos vibrantes.  
No trecho a seguir, retirado do diário de campo, tento trazer um pouco 
dessa sensação. Ao mesmo tempo trago algumas reflexões possíveis de serem feitas a 
partir da experiência.    
10.4.2 - Sobre a dança das Iyalorixás: registros do diário de campo.
Uma sambada transformadora.  
Tudo parece apontar para a importância do ato de sambar celebrando a 
vida. Tudo aponta para a importância e profundidade que uma manifestação como o 
Samba de Roda tem para comunidades que permanecem conectadas ao fazer coletivo 
como modo de produção de seus ritos sagrados e festivos. O Samba definitivamente é 
muito maior do que um tipo de música afeita à dança, ou que remete a uma dança que 
coloca o corpo em evidência e exposição. A exposição é explorada pela mercantilização 
do corpo feminino e negro quando inserido em um contexto alheio ao qual o samba se 
forma. No seu território de origem ele é amálgama de formas expressivas, é 
complexidade de relações envolvendo a devoção, a festa, a celebração da vida e do 
reconhecimento da relação entre vida e morte.  
Aquelas mulheres unidas em torno da irmandade da Boa Morte 
preparam e realizam a festa em Devoção a Nossa Senhora a partir da qual representam 
sua morte, ascensão e glória. Nessa festa trazem a reza, a dança e o canto como 
elementos de um mesmo processo de vida e de busca pelo sagrado que há no corpo e nos 
corpos que aceitam o sagrado enquanto dançam e dançam como oferecimento, como 
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forma de louvação. O oferecimento se expande ao alimento compassivamente doado em 
praça pública aos participantes – todos os presentes.   
Isso gera tantas camadas de expressão, que esses corpos apresentam 
movimentos, gestos e ações que atravessam a fronteira da própria dança. Quando dançam 
não põem seus corpos em evidência, elas são tudo o que carregam, pura riqueza, energia. 
São mulheres, em sua maioria, com idades entre os 60 e 80 anos, todas em pleno fluxo de 
criação. Carregam uma expressividade que diz sobre tudo o que são: mulheres, negras, 
mães, mães de santo, meninas... 
“Dizer no pé” expressão de quem samba, é dizer de uma corporeidade 
ancestral, é dizer de onde vem o samba na sua dimensão mais profunda. É atualizar no 
corpo todas os sambadores que passaram, é deixar passar essas entidades que revivem e 
se apresentam a cada toque de viola, de atabaque e pandeiro. É um corpo que se apóia em 
preceitos ancestrais e assim rompe preconceitos para, da ruptura, criar conceitos próprios.     
A minha incursão ao Recôncavo durante esse período, mais do que 
para coletar falas, imagens, músicas e histórias, foi marcada por um tipo de relação que 
se dá no tempo ritual da roda, da prosa solta, pelo tempo ilimitado do encontro em que a 
presença, o olho no olho fazem a noção do tempo desvanecer. Nesse lugar há sempre o 
chamado para ficar mais, entrar, compartilhar, comer junto. Quando se tira um 
instrumento, um pandeiro ou o cavaquinho da sacola... pronto! O samba está armado. 
Basta o ritmo se estabelecer e aparece uma sambadeira a deslizar pelo chão, seja na 
calçada da rua ou no espaço reduzido da varanda da casa, onde se recebe quem está 
disponível para uma conversa entrecortada pelas chulas e corridos. Assim se deu na casa 
de Mestre João do Boi.  
Em minha passagem por Salvador antes de seguir para o Recôncavo, 
meu amigo Pedro Abib, parceiro de sambas, pesquisador da cultura popular e professor 
de sociologia da UFBA havia me adiantado: – Parceiro, está preparado? Entrar no 
Recôncavo é como entrar num portal do tempo. Vá sem pressa, deixe o relógio de lado. 
Ali as conexões são outras.  
Principalmente entre os velhos, o tempo é o do cozimento do feijão, da 
pesca, do catador de caranguejo, do plantar e do colher, das conexões com a natureza e 
seus eventos. Esse também é o tempo da roda de samba. Agora o Recôncavo está sempre 
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a me chamar pra um samba a beira do Paraguaçu... Como um retirante que vai em busca 
de trabalho para o Sudeste só penso em voltar, com saudade canto:  
Vou trabalhar 
Lá em cima meu São Paulo  
Vou trabalhar 
Lá em cima meu São Paulo  
Vou ganhar muito dinheiro 
Muito dinheiro 
Pra passar dois de fevereiro em Santo Amaro.  
(Chula de Seu João do Boi) 
    
 Dessa experiência retomo os materiais e as figuras da sambadeira e do 
sambador-violeiro de outro ponto. Trago agora os afetos para dançar para reconfigurar 
suas corporeidades. O trabalho técnico ganhou uma outra direção, no caso dessas duas 
figuras passei a ter como referências não uma matriz, uma única pessoa como referência. 
A minha sambadeira passou a ser constituída pelas fisicidades de várias senhoras 
observadas, fui somando elementos de cada uma para criar a sambadeira que trago para 
“O Bom da Roda” ao mesmo tempo, nessa relação, houve um período em que o trabalho 
técnico após a ida ao Recôncavo consistia em ficar horas sambando como forma de me 
aproximar desse corpo feminino e do corpo dos velhos sambadores observados. Queria 
encontrar em meu corpo o devir sambadeira, o devir sambador, passo a entender essas 
como corporeidades que estão em mim, que perpassam minhas memórias e passo a criar 
a partir delas numa expansão para várias relações e afetos que trazem a presença das 
mulheres, velhos e velhas que me habitam, de minha mãe a D. Dalva e D. Aurinda, de 
Mestre João do Boi ao avô materno com quem convivi na infância.  
 O refinamento das corporeidades criadas para as figuras do sambador e 
sambadeira foi desenvolvido ao longo do processo. Características físicas, qualidades 
vocais, dinâmicas das ações foram sendo constituídas como criação a partir das memórias 
de campo e de um conjunto de imagens selecionada para cada figura. Como disse, elas se 
constituíram como somatória e foram definidas em seus contornos já no período de 
construção dramatúrgica dentro do qual uma gama de detalhes técnicos foram sendo 
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Parte dessa caracterização mais refinada foi impulsionada também por 
elementos da indumentária das sambadeiras que foram se somando ao corpo e passaram a 
compor o figurino. Desde as primeiras entradas na qualidade sambadeira, havia uma 
relação com a montagem de sua saia. A sambadeira sempre chegou como parte da 
memória de Cícero, por trazer em sua sacola objetos abandonados no lixo, a cena de 
transição entre Cícero e a sambadeira passou a se constituir pelo encontro de Cícero com 
as tiras de papel celofane coloridos, essas tiras ao serem colocadas no cinto de sua calça 
passavam a contornar toda a minha cintura. A partir disso a sambadeira começava a 
ganhar cor e forma. Ao longo do processo, principalmente após a ida a cidade de 
Cachoeira no Recôncavo Baiano surgem como parte do figurino a faixa de cabeça como 
aproximação dos turbantes, o chinelo branco de chagrim , ambos muito usado pelas 71
sambadeiras e Ialorixás e o prato de verniz como o tocado por Dona Aurinda, uma das 
referências para a construção de minha sambadeira. Mais tarde, já no momento de 
finalização da dramaturgia a saia de papel foi substituída por uma mistura de tecidos que 
deram mais fluidez de movimento à saia. Ainda assim, foi mantida a idéia de sua 
montagem em cena, não como uma única peça, mas como uma somatória de retalhos. 
Além disso, a partir dos materiais enviados ao figurinista Anybool Crys, ele criou uma 
blusa inspirada na indumentária das baianas. Conforme coloca Beatriz da Conceição, 
sambadeira entrevistada pela dançarina e pesquisadora do samba de roda Daniela 
Amoroso, há um valor simbólico intrínseco ao ato de se vestir tradicionalmente para o 
samba de roda.  
[...] eu me sinto realmente uma rainha. As pessoas falam: 
“Ah, você parece uma rainha” e tal. Sem querer jogar 
confete, mas é o que a gente ouve das pessoas e eu, 
realmente, eu me sinto isso. É como se fosse uma… é como 
se fosse, assim, tivesse um certo poder. Com aquela roupa 
você tem acesso a vários lugares, as pessoas virem te 
cumprimentar, assim, com muito respeito é, assim, um 
momento muito mágico. (AMOROSO 2009, p. 103)  
 Segundo AMOROSO (2009) o termo chagrim deriva da palavra francesa “chagrin” designando 71
o material do qual é feito o chinelo. De acordo com o dicionário Larousse (2009), charin é um tipo de 
couro preparado a partir da pele de cabra ou de carneiro.  
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“A própria indumentária da ´baiana` pode ser entendida como uma 
invenção simbólica capaz de resistir a dureza e opressão da vida cotidiana.” (AMOROSO 
2009, p. 103)  Com seus turbantes, suas saias com anáguas, panos da costa, colares, 
guias, pulseiras e seus chinelinhos de chagrim, as sambadeiras entram num campo da 
expressão extra-cotidiana, suas presenças e ações ganham novos sentidos dentre eles o de 
rainhas.  
De certo modo, na incursão ao recôncavo, ao vivenciar o samba de 
roda,  presenciar a dança e a maneira elegante e delicada como cada sambadeira adentra 
ao território da roda, pude captar essa altivez, essa dignidade que procurei trazer para o 
meu corpo. Nesse corpo em transformação, em transbordamento e que transvê suas 
memórias, surge uma mulher longilínea, ereta e com ar altivo. Ela é simplesmente a soma 
de mulheres que me afetam e me habitam para formar a sambadeira de “Uji - O Bom da 
Roda”. 
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11 – CONSTITUIÇÃO DRAMATÚRGICA - TECENDO FIOS. 
Uma das aberturas de processo foi realizada tendo como interlocutores 
os integrantes do grupo de estudos “Vida e Presença: corpos em arte” coordenado Pelo 
Prof. Dr. Renato Ferracini e pelas professoras: Profa Dra. Ana Cristina Cola e Profa. Dra 
Raquel Scotti Hirson. Nesse encontro busquei mostrar os materiais com os quais vinha 
trabalhando. Tudo foi apresentado a partir de uma estrutura e sequência construída ao 
longo do processo criativo. Esse encontro foi um momento muito importante de receber 
um retorno dos membros do grupo no sentido de direcionamentos possíveis para o 
encadeamento das cenas apresentadas, escolhas a serem feitas com relação às 
possibilidades narrativas e aspectos técnicos a serem melhorados e definidos para os 
elementos surgidos e trabalhados ao longo do processo. Da conversa que se abriu a partir 
daí, Renato Ferracini e eu, chegamos a conclusão de que seria importante contarmos com 
um olhar de fora, alguém que estivesse em momentos específicos acompanhando o 
processo para ajudar (re)organizar os materiais.  
Assim iniciamos a parceria com a Profa. Ana Cristina Colla que em 
momentos fundamentais esteve em sala de trabalho acompanhando e dirigindo o 
processo para a criação de novos encadeamentos e camadas geradoras de sentidos para o 
material levantado. 
Numa primeira conversa, Ana Cristina Colla, a Cris, queria entender 
as minhas intenções com essa pesquisa e estruturação do material cênico com o qual 
vinha trabalhando. Expus meus desejos de trazer ao público uma nova abordagem sobre 
materiais surgidos com as pesquisas anteriores e experiências relacionadas ao universo 
do samba. Dessa conversa, pude clarear para mim mesmo o fato de haver uma 
necessidade de comunicar, de formular um discurso com/sobre a roda de samba que, 
diferentemente das pesquisas anteriores, considerasse a minha relação com o samba e a 
própria memória do samba para além da leitura histórica e sociológica. Há muito vinha 
percebendo essa necessidade de construir um discurso poético e afetivo possível de ser 
apreendido da relação com o vivido, com o observado e pesquisado, produzido no 
contato com a prática da roda de samba e seu universo relacional. Por ser este um 
território expressivo e de relações, no interior dele se encontram todos aqueles aspectos 
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históricos, culturais, sociais, políticos que poderiam vir a tona a partir desse discurso, 
porém, nesse momento ele pretendia se apresentar por meio de uma outra forma de 
composição, uma composição que considerasse a diversidade de materiais expressivos, 
estando estes no campo do sensível, do afetivo e também do racional, porém, não só do 
racional. Ou seja, pulsava o desejo de construir um fluxo de sensações de onde o público, 
participante do acontecimento, embora fosse conduzido pelo encadeamento de ações, 
imagens, memórias, textos, depoimentos, músicas, pudesse encontrar a abertura para 
construir sua própria leitura dessa escrita a ser apresentada como acontecimento estético, 
sua própria relação com essa poética.   
Dia 01 de junho de 2016 – Iniciamos o primeiro encontro olhando os 
materiais que foram compondo as práticas e que serviram de base para a criação com a 
Mímesis Corpórea. Como Cris tinha visto a sequência que havia apresentado ao grupo 
recentemente, nossa conversa foi também entremeada por fotos, textos, depoimentos 
orais (gravações), documentos históricos, trechos de vídeos do Samba de Roda do 
Recôncavo, da dança do miudinho e de partido alto. Mostrei novamente algumas falas 
inseridas nos exercícios desenvolvidos. Considerando haver uma sequência inicial 
montada, Cris começou a buscar compreender de que modo aqueles materiais poderiam 
ser encadeados e reorganizados a partir de outros sentidos que derivavam de cada 
material, fez isso como quem buscava encontrar fios condutores ou possíveis de serem 
combinados, trançados e reestruturados. A conversa se desenvolveu, nessa abertura fui 
trazendo mais elementos e narrando diversos momentos do processo e de minha relação 
com os materiais, juntos fomos vislumbrando possibilidades e imaginando novas 
conexões. 
Para o encontro seguinte, Cris me pediu que trabalhasse sobre os 
materiais e os apresentasse fora da sequência que foi sendo formulada e consolidada em 
função das aberturas de processo realizadas. Ou seja, com o encadeamento de 
apresentações (aberturas de processo) fui formatando um modo de ligar os materiais, por 
isso, Cris pretendia vê-los sem um encadeamento lógico. Isso propiciaria a ela fazer uma 
leitura mais livre dos materiais de modo a reestabelecer o contato e criar comigo novas 
possibilidades de encadeamento dramatúrgico.  
Percebendo haver um fio musical muito claro e por compreender que: 
!218
como músico eu deveria manter uma atenção nesse a que chamou de “território de força”, 
Cris me pediu que eu trouxesse as músicas que se relacionassem com o processo 
histórico que havia lhe apresentado sobre a formação do samba de São Paulo a partir das 
pesquisas anteriores, músicas que pudessem apresentar as diferentes características desse 
samba paulista e de outras regiões. Assim percebi que, em nossa conversa, havia 
enfatizado o desejo de trazer à tona informações ligadas aos Salvos Condutos  e ao 72
tráfico interno de escravos que liga a cultura rural paulista à cultura musical do nordeste e 
principalmente ao samba da Bahia.  
Ao buscar essas músicas percebi que, embora pudesse gerar tal 
articulações entre os materiais, não me interessava focar o trabalho sobre esse fio 
histórico, nem na localização de uma narrativa baseada no tempo e espaço geográfico. 
Tão pouco, pretendia criar uma estruturação que trouxesse à tona características musicais 
regionais. Embora elas pudessem surgir, não pretendia marcar as diferenciações entre 
características formais da música a partir dessas relações de localidade e origem. Essas 
informações fizeram sentido enquanto guias para a coleta de materiais durante o 
levantamento fonográfico e pesquisa de campo. De qualquer modo, essa era uma nova 
definição sobre a qual estava começando a refletir mais profundamente. Ao falar sobre 
essas escolhas com Anabela , companheira, cantora e pesquisadora e também fundadora 73
do Núcleo Cupinzeiro, ela ressaltou a importância que via em trazer como elemento da 
dramaturgia a minha própria relação com o samba e com os materiais levantados ao 
longo da pesquisa. Como alguém com quem desenvolvo uma parceria musical de 17 
anos, apontou para a estreita relação daqueles materiais com a minha própria trajetória e 
encontro com o samba. Anabela chamou a atenção para as relações afetivas com esse 
universo e principalmente para as transformações geradas nessa trajetória a partir da 
fundação do Cupinzeiro. 
Essas questões, juntamente com o que Cris também já havia levantado, 
me levaram a procurar entender: de que modo eu estaria presente nessa construção, não 
 Documento apresentado no capítulo 5.1 Roda - Dimensões Históricas.72
 Anabela Leandro, cantora, musicista e pesquisadora fundadora do Núcleo Cultural 73
Cupinzeiro. Além da área musical tem pesquisas na área da fotografia relacionada a memória e 
antropologia visual. Como cantora tem como principais obras os CD`s – Cidade das Noites e Pé 
de Vento. 
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num sentido de realizar um trabalho autobiográfico, mas de como essa proximidade 
poderia ampliar a potência dessa nova fase do processo. Novos sentidos passaram a 
definir novas buscas.      
No encontro do dia 08 de junho iniciamos uma nova conversa que 
abriu aquilo que passamos a chamar de fio depoimento. Nesse campo apareceram 
algumas memórias pessoais que passaram a se juntar aos materiais já produzidos. 
Algumas delas passaram a estar em nosso horizonte de criação, memórias tais como: eu 
criança escalando cadeiras para pegar o violão de minha mãe que ficava no alto do 
armário de seu quarto; a relação com os discos de vinil de meu pai, material a partir do 
qual iniciei meu aprofundamento musical com o samba; meus pais dançando na sala de 
casa ao som da vitrola enquanto eu brincava ao redor deles como se tocasse ou regesse 
uma orquestra; as reuniões familiares em torno da mesa regadas a comida, bebida e muita 
cantoria.   
A partir daí, Cris me pede para produzir e enviar a ela um texto 
memorial e trazer para a sala de trabalho fotos de família e discos de vinil com o intuito 
de ampliar as possibilidades de referências para a Mímesis Corpórea. Depois disso, 
seguimos trabalhando num encontro em 08 de agosto e depois fizemos um período 
intensivo de trabalho entre os dias 03 e 07 de outubro de 2016.  
Desse processo chegamos a um novo olhar sobre os materiais e 
pudemos visualizar algumas dimensões poéticas que passaram a se abrir. Essa abertura 
realimentou o próprio trabalho técnico, trouxe maior clareza sobre como poderia se dar a 
pesquisa de campo (nesse momento ainda não realizada), assim como para as 
possibilidades de estruturação dramatúrgica.   
A seguir apresento as anotações que passaram a criar grupos de temas 
a partir dos quais chegamos a uma nova maneira de ver e organizar os materiais. Dessa 
organização surgiram questões que passamos a trabalhar:    
FIO MUSICAL
SAMBA - TRABALHO – Matriz Cícero (entra cantando ou escondido 
no  lugar)?  Fala  sobre  o  universo  do  trabalho.  Ser  sambista  é  trabalho  ou  diversão? 
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(público em cadeiras, espalhados pela sala) eleger canto de abertura, como convocar o 
público? 
SAMBA RODA – formação da roda, matriz Sambadeira convida o 
público para brincar na roda. O bom da roda - momento de relação direta público/dança/
música.  
SAMBAS DA FAZENDA – universo rural, figuras mais velhas. Aqui 
há uma série de sambas, estes recolhidos durante pesquisas com o Cupinzeiro. Sambas 
cantados pelos escravos da fazenda do Barão Geraldo de Rezende – Campinas. Aqui se 
estabelecem relações com o samba de roda.
SAMBA MODERNO – Matriz Sapato Branco e Sambador (velho + 
vitalidade), foco na música e dança – a música ganha centralidade. Do velho sambador 
vai diluindo para o Edu, hoje, sua expressão dentro do samba – a relação com os discos.
FIO DEPOIMENTOS
Como se darão essas narrativas? (terceira pessoa, imagens, fala íntima, 
dança?)
" DANÇA DOS PAIS – Memória da sala de casa como salão de 
baile,  som  de  orquestra,  saudosismo.  Anabela  que  já  tem  uma  participação 
enquanto musicista  pode aparecer  como para da dança -  os  dois  agarradinhos 
dançando.  
" COZINHA – imagem da  mãe na  cozinha  “batuque  na  cozinha, 
sinhá não quer” (orbitando Ana?). Edu menino azucrinando a mãe 
" VIOLÃO  NO  ARMÁRIO  –  Edu  menino,  trepando  na  escada, 
cadeira,  corda,  pra alcançar  o violão da mãe guardado/escondido em cima do 
armário 
" MORTE  do  PAI,  discos  de  vinil,  descoberta  do  samba. 
Descoberta? Reencontro? Continuidade? Herança? 
Cena das capas de discos. Jogo de amarelinha. Dança, música e texto. 
Jogo de flash back musical, memórias. Lúdico, bem humorado. Edu pode cantar 
os diferentes estilos, mesclando com a música gravada.
FIGURAS DANÇADAS
A música como sub-texto (ritmo e dança focado em alguma parte do 
corpo/ parte guia) 
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Cícero- O apolíneo do trabalho. Malemolência – cavaco nos braços, 
pandeiro nas pernas e bumbo no abdomen e coluna.
Sambadeira – eixo vertical, angulações, oposições e quadril fluído – 
água
Sapato Branco – dizer no pé
Pai e Mãe – o par em sua dança.
Edu menino – sorriso escancarado, miúdo sentado no balde




Como o samba entrou na sua vida? Escolha ou sina?
Onde pulsa? Será que poderiam nomear uma parte do corpo? Cabeça, 
estômago, coração, pernas, etc. Podia ser interessante para impulsionar a dança 
posterior.
O que te faz permanecer?
Observação  dos  corpos,  dança  dos  homens  (amassando  barro) 
Sonoridades. 
Objetos. 
Como a roda se forma? Maneiras de convocar. Como se chega?
AÇÕES e DRAMATURGIA
Como  amarrar  os  fios?  Entrelaçar  texturas  (música,  dança, 
depoimento)
Explorar fotos de família.
Capas dos discos.
Corpo dançado de cada figura, explorar. Expandir os que já existem e 
abrir novos a partir das imagens ou observação de campo.
Trabalhar dança do sapato branco.  
Desse processo surgiram necessidades e desejos de ter um contato 
mais profundo com a dança, tanto das sambadeiras quanto dos sambadores. Trabalhar em 
campo com essas especificidades dentro da roda foi levado como foco.  Como diz Seu 
João do Boi, mestre sambador, compositor e cantador de Chulas de São Brás:  
Homem não samba, homem amassa o barro.  
(Frase registrada em diário de campo a partir de conversa 
informal com Sr. João do Boi) 
Hoje em dia a maior parte das menina nova só sabe mais negócio 
de pagode (balança o corpo como quem mostra o rebolado) sai na 
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roda… porque o samba, a pessoa espia é o pé… a pisada é o pé 
da pessoa, o pé e o cortado… (faz maneio com o corpo como 
quem desequilibra levando a cabeça e o tronco lateralmente)… 
mas as menina hoje em dia saí no samba toda… só faz mais 
mexer e… parecendo que vai cair tudo no chão  que é o pagode 
(com riso meio encabulado). Aí não pode ser assim né, a pisada 
tem que ser a pisada certa. (olhar longe e afirmando com a 
cabeça). (Mestre João do Boi – Documentário: Cantadores de 
Chula, 2009)  
 
Para esse aprofundamento foi preciso sentir o tremor do barro do chão 
no momento em que Mestre João do Boi para com a batida de seu pandeiro para fazer sua 
pisada na roda. Somente assim se compreende que a pisada certa é a que cada um desses 
homens e mulheres que vivem o samba criam e recriam em cada nova roda. Por isso, para 
o processo criativo as escutas do campo trouxeram pistas fundamentais para a 
continuidade do trabalho. Com a vivência em campo tudo passou a ganhar coerência, do 
campo surgiu a linha capaz de juntar todos os materiais para constituir o corpo do 
espetáculo-roda.  
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12 - FINALIZANDO O INFINDÁVEL
A partir de todos os elementos trabalhados dos LEPs, das observações, 
codificação de ações, construção de figuras matrizes (Cícero, sambadeira, violeiro) 
transições entre estados de energia, textos, dentre outras micro percepções, foram 
realizados os exercício cênicos e criativos. Esses exercícios em suas culminâncias 
presentificaram um processo corporal nascido das fricções geradas entre a técnica 
corporal sempre em desenvolvimento e as práticas da roda de samba em seu fluxo. Em 
certa medida percebo que este trabalho já vinha sendo feito por meio de um processo não 
formalizado, ele vinha se realizando ao longo de minha própria relação e trajetória com a 
prática do samba. Porém, um processo mais focado e sistematizado se iniciou desde o 
primeiro curso com o ator e mestre Carlos Simioni em 2006. Somaram-se a isso a 
Mímesis Corpórea e seus desdobramentos a partir de imagens fotográficas, observações 
em campo e a Mímesis da Palavra.  
Os exercícios cênicos produzidos a partir das imersões práticas 
mostraram caminhos para a continuidade do desenvolvimento da pesquisa e criação de 
suas culminâncias. Nesse percurso percebi a necessidade de manter o trabalho prático 
cotidiano, porém, as práticas intensivas e concentradas geraram deslocamentos de 
percepção e desestabilizações fundamentais para o processo de criação. Tenho percebido 
que quando entramos em sala e rompemos nossos limites, entramos em territórios pouco 
mapeados e por isso prenhes de sentidos poéticos.  
Todo o rastro de dramaturgia surgido a cada novo exercício foi sendo 
guiado pelo próprio processo da pesquisa com o samba, bem como pelo meu desejo de 
trazer a memória, o acesso aos documentos e depoimentos orais com os quais já vinha me 
relacionando ao longo de minhas pesquisas, porém com a Mímesis, fui levado para um 
outro plano, para o plano do corpo em arte. Tornar o material coletado vivo e possível de 
ser potencializado enquanto um discurso sensível é algo que o encontro com a Mímesis 
Corpórea verdadeiramente ampliou. A busca de gerar esse discurso sensível me levou à 
criação de um fluxo e sequência de ações, unidas a músicas, textos, memórias, 
depoimentos, tudo conduzido pela busca do poético.  
Segundo Gil (1994), a forma poética surge num meio ou numa 
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atmosfera de sensações. No meu trabalho, busquei fazer com que as associações entre 
linguagens - música e cena deixassem de significar uma tradução de uma coisa em outra. 
A partir de Gil não pretendo gerar a transposição de uma forma para outra, mas propor a 
fusão ou contaminação entre os vários domínios. Conforme o autor coloca busco uma 
quase dissolução das formas preexistentes, para que surja uma atmosfera, uma única 
linha de fluxo que dará uma forma determinada à expressão poética. Aqui parece estar se 
consolidando uma das linhas mestras da pesquisa que não acaba, pelo contrário se inicia 
com esse primeiro caminho percorrido. Em alguns momentos, poderia ter buscado gerar 
uma categorização, ou encontrar fundamentos que balizassem o que vislumbrei, em 
alguns momentos, chamar de Teatro Canção. Porém, prefiro não cristalizar as 
culminâncias artísticas desse processo, nem, tão pouco, gerar uma metodização que olha 
para a canção e suas dimensões históricas sociais e culturais, como passos de um 
caminho a ser seguido para uma construção dramatúrgica que passa a ter como base a 
canção. Sim, foi isso que fiz em muitos momentos do trabalho, mas essa culminância que 
apresento hoje como “Uji - O Bom da Roda” é mais do que resultado de um 
procedimento possível de ser capturado e descrito como método. Ele trata de uma relação 
singular estabelecida com um território existencial em pleno processo de formação. 
Como músico, entrei no território inicialmente conduzido pela canção (letra, melodia, 
performance) mas o próprio território se constituiu por um infinidade de outros afetos e 
matérias expressivas. Dentro dele deixei de ser o músico instrumentalizado para enxergar 
a estrutura cancional como centro, quis mesmo encontrar o corpo que performa a canção 
em suas potencialidades.  
A canção, mais especificamente o samba, com a roda e a Mímesis 
Corpórea trouxeram a canção como parte da vida. Se houve um fio condutor da 
dramaturgia, esse fio foi a vida em sua existência tempo com a roda - Uji-roda.
Em um mundo reconstruído surge mais que um Teatro Canção, surge o 
Teatro Vida, um modo compositivo que não se fixa nem busca fixar formas e estruturas. 
O espetáculo-roda que intentei fazer ao (re)existir quer reverenciar a vida, potencializar a 
vida dos que, porventura, vierem a entrar em contato com ele. Com a roda-cena quero 
viver e compartilhar o bom da roda, a dimensão da vida que não pode ser mensurada pela 
lógica econômica, quero ser a existência tempo da sambadeira, do velho sambador, do 
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trabalhador que encontra na manifestação coletiva o alento para (re)existir cantando, 
falando de amor, sorrindo, oferecendo-se como parte de um todo. Apesar das argruras da 
vida do escravo, do negro, do trabalhador subjulgado ao poder econômico, o samba nasce 
dentro de um espaço de vivências muito mais amplo e libertador. A roda apresenta a 
profundidade e amplitude do espaço interno, espaço somente possível de ser localizado a 
partir do ato de pleno compartilhamento. De uma perspectiva econômica o sambador, a 
sambadeira do recôncavo, o sambista periférico tem um poder ínfimo, mas na roda tem 
muito a oferecer, com sua presença oferece e compartilha um mundo rico, amplo e 
criativo, por isso luminoso.     
A imagem, ou a construção que nasce do corpo em performance deve 
ser entendida como meio e não como cópia-representação. Para Gil (1994) “a imagem 
constitui o lugar privilegiado da contaminação poética, o espaço de coexistência, 
contaminação, de multiplicidade, de aproximações, induções, capturas de formas de 
sensações.” (Gil 1994, p. 77) 
Por outro lado, por trás do material trabalhado e das escolhas 
realizadas a partir de minha própria trajetória, há nexos históricos, sociais e relações mais 
diretamente ligadas à construção musical e da roda em contextos específicos. Sob esse 
outro olhar podemos dar vazão à estruturação de uma demonstração técnica, ou 
desmontagem da sequência em construção a partir da qual possa apresentar os materiais a 
partir desses outros fios. Ou seja, como professor, vejo também um potencial didático na 
possibilidade da construção de um outro formato dentro do qual seja possível demonstrar 
a partir de que bases se deu, durante a pesquisa, a minha relação com as matérias 
expressivas tais como: músicas escolhidas, tipos de condução musical e instrumentos 
utilizados, a dança e suas relações com as rítmicas, instrumentos e modos de sambar, 
elementos que guiaram a escolha dos depoimentos orais, memórias pessoais.       
Outro aspecto relevante que ainda vale ser aprofundado é o fato de que 
no trabalho até aqui desenvolvido com a Mímesis há na voz e no canto a construção de 
uma base ou fio condutor, elemento desencadeador de estados vibráteis com os quais 
busco acessar esse entre mundos e entre linguagens.  
Por conta de minha relação prática musical mais aprofundada com o 
canto, num plano artístico pessoal a Mímesis Corpórea tem contribuído para ampliar as 
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possibilidades de criação vocal. A partir do trabalho com a Mímesis, essa dimensão vocal 
passou a ser indissociável dos processos técnicos corporais com os quais tenho 
trabalhado para a construção de ações e qualidades físicas. Além disso, o trabalho vocal 
passou a se aproximar mais de um campo de pesquisa exploratório, de um campo de 
conhecimento e alargamento das possibilidades expressivas, ou dos limites muitas vezes 
criados por uma normatividade técnica-musical que tende a conceber a voz como 
instrumento musical. Embora essa racionalidade normativa gere possibilidades estéticas 
específicas e válidas, percebo que um dos efeitos em minha formação foi o de gerar uma 
noção que tende a uma visão que cinde corpo e voz. Por isso, a possibilidade de criar 
fricções e contaminações entre o atoral e o musical tem passado pela adoção e criação de 
procedimentos exploratórios que unem e integram definitivamente, em meu trabalho, a 
noção de voz-corpo. Essa noção expande o campo prático e conceitual de trabalho e 
aponta para a possibilidade da construção técnica a partir do lugar da individualidade, 
subjetividade e de referências estéticas e culturais específicas. Ou seja, abre um campo de 
pensamento para vocalidades múltiplas. Sem dúvidas, aqui, aponto para questões a serem 
aprofundadas na continuidade das práticas e criações artísticas. Tal como apontei em 
alguns momentos, a minha relação e proximidade com a música e o canto me conduziu 
ao longo da pesquisa a um modo também específico de abordar a própria Mímesis nos 
momentos de criação. Em muitos desses momentos a voz, quando é ativada, parece gerar 
um processo de reconfiguração ou ajuste das ações e qualidades trabalhadas. Ocorre que 
a chegada a determinadas qualidades vocais me levam ao entendimento de 
procedimentos corporais, do posicionamento de estruturas e musculaturas, (tensões e 
relaxamentos) de modo a criar um tipo de conduta, ou caminho que tenho alimentado. 
Um modo de falar e de cantar que vem de uma figura observada, em sala de trabalho gera 
reconfigurações técnicas e tem me ajudado a aprofundar minha relação com a voz-corpo, 
me ajuda a encontrar outras qualidades possíveis. Como esses elementos vocais se fazem 
presentes no universo existencial do samba enquanto manifestação da cultura popular que 
envolve canto, dança em um campo relacional, isso, sem dúvidas, tem constituído um dos 
caminhos a serem aprofundados na continuidade das práticas. Ao mesmo tempo, tenho 
buscado relacionar sonoridades, ritmos, densidades e dinâmicas corporais, isso cria um 
campo dentro do qual cada figura flua com sua música interna, uma música escondida se 
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faz presente em cada figura com a qual tenho trabalhado. Em alguns momentos, essa 
música pode se externar mas em outros ela permanece como subtexto para a criação de 
qualidades específicas. Gosto de pensar na música como uma materialidade capaz de 
mover e envolver o corpo criando densidades, empurrando, gerando resistências. Creio 
que esses são pensamentos geradores de procedimentos que colocam música, corpo, cena 
e dramaturgia em fricção algo que se manterá como trabalho a ser aprofundado na 
continuidade das pesquisas artísticas em vida.  
Com o que foi vivido com a pesquisa e exposto ao longo dessa 
narrativa, percebo que ao longo de 17 anos, estar imerso na condução de fluxos de 
energia coletivos guiados pela música, pelo samba, pelo tempo ritual da roda, pela 
dimensão participativa própria da cultura popular, vinha gerando a abertura para um 
caminho de acesso ao trabalho que se liga a produção de presença e consolidação de 
qualidades físicas e vocais construídas ao longo desses anos. Nesse sentido a Mímesis 
Corpórea se apresentou e, assim, se confirmou como elemento importante para a 
produção de deslocamentos fundamentais de percepção decorrentes do trabalho técnico e 
corporal desenvolvido ao longo da pesquisa. Não aponto, nem quero afirmar ter chegado 
a um lugar específico, a uma construção técnica ou método de criação, destaco sim a 
importância de ter me colocado disponível para a entrada nesse percurso de abertura para 
um Uji-corpo que pode se integralizar e buscar se fundir com o fluxo do acontecimento 
estético, seja com a roda, seja na relação com o espetáculo.  
E por fim, me interessa continuar pensando em quê esse contato com a 
integralidade do corpo em fluxo pode gerar em termos coletivos. Como produzir essa 
presença que radicaliza as relações. Enfim, como essa busca se mantém eticamente 
comprometida com o bem comum, com a alegria de todas as partes que coexistem para a 
produção da vida em arte.  
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14 - ANEXOS:
Anexo 1 - Alguns dados sobre a roda em outros contextos.
Biodança: 
A metodologia da Biodança é vivencial, ou seja, o corpo é fonte 
do “sentir a realidade”, estimulando assim no participante a 
capacidade de estar ao máximo presente em cada momento vivido 
– no aqui e agora.  
Para deflagrar a vivência, o sistema utiliza: músicas específicas, 
movimentos corporais integrados (caminhares, rodas, danças), 
gestos arquetípicos, cantos e situações de encontro entre os 
participantes.     
(Texto extraido de - https://www.coletivoniuvenius.com.br/biodanza, 
acessado em 02/05/2018) 
TaKeTiNa: 
TaKeTiNa é um método criado nos anos 70 pelo músico 
austríaco Reinhard Flatischler para usar o ritmo como ferramenta 
para trabalhar com o corpo e com a mente. É um processo 
coletivo, meditativo e musical para o desenvolvimento humano. 
Por meio desse método pessoas em roda dançam, cantam e se 
abrem para o poder transformador do ritmo. “Ali você está 
falando sílabas rítmicas enquanto escuta o líder contar histórias. 
Aprende a ser ativo com sua mão direita e passivo com a 
esquerda ao mesmo tempo. Fica ao mesmo tempo focado e 
relaxado” (Texto extraido de -  http://taketina.com.br/taketina-o-que-
e/, acessado em 02/05/2018) 
Circlesongs: 
Bobby McFerrin, cantor e performer norte-americano conhecido 
por sua habilidade vocal e sua capacidade de interação com o 
público, utiliza o termo “Circlesongs” para seu trabalho de 
criação vocal coletiva, certamente inspirado em manifestações 
populares (africanas e ameríndias) e também em sua ampla 
formação na área do Jazz. A criação vocal em círculo, gerando 
uma música de texturas inesperadas a cada momento, com 
diversidade de informações musicais, é o foco das “Circlesongs”.  
[---] 
!236
Os participantes são convidados e estimulados a manterem 
posições ativas e colaborativas em uma roda de música; a 
possibilidade da vivência musical vem em primeiro lugar. O 
estímulo à criatividade é fundamento do processo. As atividades 
são propostas geralmente em uma grande roda onde todos ajudam 
a sustentar uma criação espontânea ou performance musical de 
um líder - professor ou aluno-participante da atividade. (FERLIM, 
Uliana Dias Campos. Proposta de Oficina: Canto Coletivo 
Improvisado (Circlesongs) Associação Brasileira de Educação 
Musical. 
http://abemeducacaomusical.com.br/conferencias/index.php/isme/
2017/paper/viewFile/2280/1168, acessado em 03/05/2018) 
Roda de Conversa: 
O termo “roda de conversa” surge em três contextos: educacional, de 
pesquisa e terapeutico.  
Em contexto educacional:  
As Rodas de Conversa consistem em um método de participação 
coletiva de debate acerca de determinada temática em que é 
possível dialogar com os sujeitos, que se expressam e escutam 
seus pares e a si mesmos por meio do exercício reflexivo. Um dos 
seus objetivos é de socializar saberes e implementar a troca de 
experiências, de conversas, de divulgação e de conhecimentos 
entre os envolvidos, na perspectiva de construir e reconstruir 
novos conhecimentos sobre a temática proposta. (MOURA e 
LIMA, 2014, p. 101) 
Ainda muito relacionado a busca do diálogo, partilha de experiências e 
pertencimento, a roda de conversa também surge como método de pesquisas acadêmicas 
e tem sido utilizada como procedimento de coleta de dados qualitativos – depoimentos 
orais a partir de temas comuns a um coletivo. 
As rodas de conversa, quando utilizadas como instrumento de 
pesquisa, promovem conversa em um ambiente propício para o 
diálogo em que todos possam se sentir à vontade para partilhar e 
escutar, de modo que o falado, o conversado seja relevante para o 
grupo e suscite, inclusive, a atenção na escuta. Nas rodas de 
conversa, o diálogo é um momento singular de partilha, porque 
pressupõe um exercício de escuta e de fala, em que se agregam 
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vários interlocutores, e os momentos de escuta são mais 
numerosos do que os de fala. (MOURA e LIMA, 2014, p. 100) 
A roda de conversa surge também de maneira bastante presente no que tem sido 
chamado de Terapia Comunitária . 74
A Terapia Comunitária caracteriza-se por ser um espaço de 
palavra, escuta e construção de vínculos, com o intuito de 
oferecer apoio a indivíduos e famílias que vivem situações de 
estresse e sofrimento psíquico. Sua função não é resolver os 
problemas das pessoas, e sim, suscitar uma dinâmica que 
possibilite a criação de uma rede de apoio aos que sofrem.  
[...] 
A Terapia Comunitária pode ser definida como um espaço 
comunitário onde se procura partilhar experiências de vida e 
sabedorias, de maneira horizontal e circular, em um ambiente 
acolhedor e caloroso no qual todos se tornam co-responsáveis na 
busca de soluções e superação para os desafios do cotidiano. 
Conduzidas por uma dupla de terapeutas, as rodas de Terapia 
Comunitária se desenvolvem com os participantes em círculo, 
guiadas pela sistematização de uma técnica que compreende seis 
etapas: acolhimento, escolha do tema, contextualização, 
problematização, rituais de agregação e conotação positiva e 
avaliação. (MORAIS, 2010, p. 26) 
O Ministério da Saúde do Brasil a partir da Política Nacional de Práticas 
Integrativas e Complementares (PNPIC) reconhece a prática da Terapia Comunitária 
Integrativa, bem como a Biodança e as Danças Circulares como terapias integrativas 
complementares. No sitio digital do Ministério da Saúde - PNPIC  constam as seguintes 75
definições dessas práticas: 
 Também chamada de “Terapia Comunitária Integrativa Sistêmica”, seu desenvolvimento na 74
área da saúde é atribuída Prof. Dr. Adalberto de Paula Barreto, docente do Departamento de 
Medicina Social da Universidade Federal do Ceará (UFC). Essa técnica tem sido desenvolvida 
desde 1987 e está incluida pelo Ministério da Saúde na Política Nacional das Práticas Integrativas 
e Complementares  (Fontes:  Associação Brasileira de Terapia Comunitária - http://
www.abratecom.org.br/OQueFazemos/Noticias/ e Ministério da Saúde - http://dab.saude.gov.br/
portaldab/ape_pic.php?conteudo=praticas_integrativas ) 




“Terapia Comunitária Integrativa 
Prática terapêutica coletiva que atua em espaço aberto e envolve 
os membros da comunidade numa atividade de construção de 
redes sociais solidárias para promoção da vida e mobilização dos 
recursos e competências dos indivíduos, famílias e comunidades. 
Nela, o saber produzido pela experiência de vida de cada um e o 
conhecimento tradicional são elementos fundamentais na 
construção de laços sociais, apoio emocional, troca de 
experiências e diminuição do isolamento social. Atua como 
instrumento de promoção da saúde e autonomia do cidadão.” 
“Biodança: 
Prática expressiva corporal que promove vivências integradoras 
por meio da música, do canto, da dança e de atividades em grupo, 
visando restabelecer o equilíbrio afetivo e a renovação orgânica, 
necessários ao desenvolvimento humano. Utiliza exercícios e 
músicas organizados que trabalha a coordenação e o equilíbrio 
físico e emocional por meio dos movimentos da dança, a fim de 
induzir experiências de integração, aumentar a resistência ao 
estresse, promover a renovação orgânica e melhorar a 




Prática expressiva corporal, ancestral e profunda, geralmente 
realizada em grupos, que utiliza a dança de roda – tradicional e 
contemporânea –, o canto e o ritmo para favorecer a 
aprendizagem e a interconexão harmoniosa e promover a 
integração humana, o auxílio mútuo e a igualdade visando o bem-
estar físico, mental, emocional e social. As pessoas dançam 
juntas, em círculos, acompanhando com cantos e movimentos de 
mãos e braços, aos poucos internalizando os movimentos, 
liberando mente e coração, corpo e espírito. Inspirada em culturas 
tradicionais de várias partes do mundo, foram coletadas e 
sistematizadas inicialmente pelo bailarino polonês/alemão 
Bernard Wosien (1976), ressignificadas com o acréscimo de 
novas coreografias e ritmos, melodia e movimentos delicados e 
profundos, estimula os integrantes da roda a respeitar, aceitar e 
honrar as diversidades.”  
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Anexo 2 - Argumento de “Uji - O Bom da Roda”
A partir dos encontros produzidos ao longo da pesquisa, “O Bom da Roda”, 
entendido  como  o  embrião  de  um  espetáculo-roda,  traz  Cícero,  um  personagem 
Campineiro fictício, construído a partir do processo de observação e de contato com os 
lavadores das caçambas que integram atualmente a coleta de lixo orgânico da cidade de 
Campinas . Esse personagem surge logo nos primeiras experiências de observação com 76
a  Mímesis  Corpórea,  porém,  a  relação  que  apresenta  com  o  mundo  do  trabalho 
subalterno,  trouxe  elementos  muito  comuns  ao  universo  do  samba  e,  por  isso, 
interessantes  de  serem trazidas  enquanto  propositores  de  um conflito  existente  entre 
trabalho e diversão, entre o espaço-tempo da obrigação e da liberdade, ou ainda entre 
cotidiano e sonho – utopia. O aspecto humano e universal desses conflitos aponta para a 
possibilidade de criar uma dramaturgia que quer trazer o público para um mergulho em 
sua própria condição no interior de seus contextos e relações específicas. Cícero, em seu 
trabalho, passa a encontrar com determinados objetos abandonados no lixo e tem sua 
memória mobilizada. A partir desses objetos, instrumentos, imagens e da relação que se 
estabelece  com  o  público,  o  personagem  passa  a  construir  uma  narrativa  poética 
permeada por histórias, falas e músicas impregnadas de afetos. A sua memória passa a se 
confundir com o presente, passa a se misturar com a própria relação do músico-atuador 
com o  samba  e,  assim,  ambos  revivem passagens  de  suas  vidas  e  da  vida  de  seus 
antepassados  e  familiares,  pessoas  que  viveram intensamente  manifestações  coletivas 
ligadas ao Samba de Roda e a Roda de Samba. Essas manifestações trazem ainda suas 
ligações com o processo histórico de migração dos escravos do nordeste para o sudeste. 
Assim, Cícero e os personagens, atualizados por sua memória, passam a formar uma roda 
com o  público  dentro  da  qual  compartilham,  de  modo poético,  essa  memória  dando 
acesso ao público a uma experiência da roda de samba carregada de conexões históricas, 
 Essa observação ocorreu durante o curso “Movimento, Ação e Gesto: da Mímesis Corpórea à 76
Mímesis da Palavra"ministrado pela atriz e Profa. Dra. Raquel Scotti Hirson durante o segundo semestre de 
2015.
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de influências formadoras da cultura musical paulista e de relações entre vida, expressão 
sensível  e  trabalho trazida pela  própria  condição de Cícero.  Nessa  busca Cícero,  vai 
localizando espacialmente a roda onde as figuras (sambadores e sambadoras) revivem e 
dialogam com o público a partir do trabalho do músico-ator com a Mímesis Corpórea. 
Assim,  por  meio  de  vozes  diversas  (personagens,  corporeidades,  músicas,  textos)  é 
apresentado ao público uma leitura sobre o samba, sua trajetória no estado de São Paulo e 
seus modos de sociabilidade, compartilhando parte da rica memória de seus fazedores. O 
Bom  da  Roda,  ao  buscar  envolver  o  público  enquanto  participante  e  integrante  do 
acontecimento  estético,  quer  proporcionar  uma  experiência  de  convívio  coletivo  e 
sociabilidade pouco comuns em meio ao cotidiano urbano e moderno. Essa experiência 
dada a partir do universo sensível é construída pelo conjunto de materiais expressivos, 
pela  imersão  do  público  e  pelo  seu  deslocamento  da  posição  de  espectador  para 
participante da roda formada ao longo do espetáculo. Por fim, ao objetivar trazer a tona 
aquilo  que  captura  os  personagens  para  a  roda  enquanto  manifestação  carregada  de 
afetos, o espetáculo convida o público a viver coletivamente O Bom da Roda.
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Anexo 3 - Texto guia da estrutura dramatúrgica 
Sala com 40 banquetas distribuídas assimetricamente pelo espaço.
Aberturas entre as banquetas um pouco maiores no centro e nas laterais onde as cenas 
serão executadas. 
Alguns instrumentos ocupam 4 banquetas específicas. Elas já estão posicionadas como 
parte da roda a ser formada.
Público entra e se acomoda.  Dentre eles estão três músicos que fazem parte do elenco.
A luz é diminuída e começa a se escutar o som da lata de Cícero e seu cantarolar vindos 
de um dos cantos da sala. 
O músico-atuador faz ação de lixar (som no balde) e tocar as notas (gotas). Inicia um 
cantarolar da melodia de Adeus Santo Amaro Adeus... isso vai se estabelecendo e inicia 
uma troca de olhares com o público. Nesse percurso de abertura o ator fala:
Três coisas pra mim no mundo
Valem bem mais do que o resto
Pra defender qualquer delas
Eu mostro o quanto que presto...
Segue cantarolando mais um pouco e faz a transição para o Cícero – risada é a porta de 
entrada. Se levantada com sons da lata e cantarolar próprios do Cícero. Ele dá duas voltas 
em torno da cadeira e segue até o ponto de entrada para cantar a Chegança – pedido de 
licença. 
Chagada 
– Qualidade: acanhamento 
– ondulado x staccato  
– lateralidade ângulos 
– olhar de baixo para cima – de viés 
Dá licença, dá licença…
Dá licença de eu entrar
Nessa casa muito rica
De uma gente tão bonita
Da licença de cantar
Entre a primeira e segunda estrofes retoma o vocalize. A partir daí começa a caminhar 




– Vento (dinâmica mais acelerada – sobe um degrau de energia)  
– Ganha fluidez no espaço 
Para no extremo oposto da sala e inicia a segunda estrofe. Ao cantar, já com maior 
intensidade, se desloca olhando individualmente as pessoas como se dirigisse a canção 
para cada um dos presentes. As ações ganham impulsos mais intensos. 
Qualidade entre o acanhado 
– Jocosidade  
– mais se afirmando  
– saidinho 
– jogando entre o corpo recolhido e o espixado 
Dá licença dá licença
Dá licença de eu passar  
Carregado de alegria
Vou doando fantasias
Para o povo do lugar
Novo vocalize. Se desloca mais rapidamente, agora faz um percurso ao redor do público. 
Canta enquanto executa uma dança ao som de sua lata. Se estabelece um ritmo em 6/8. 
Nesse giro o que comanda é a dança
Ao terminar o giro pela sala o ritmo se desvanece e a voz de Cícero dá lugar a voz do 
Ator-Músico que canta com uma postura quase cotidiana, porém, sem perder a 
intensidade e energia já construída.  
Dá licença dá licença
Dá licença de eu chegar
Vou seguindo a minha lida
Passeando pela vida 
Novo encontro em cada olhar 
Em uma transição rápida retoma o corpo - Mímesis de Cícero - juntamente com a 
retomada do vocalize por um impulso que vem do riso. Ao término desse vocalize inicia 
a fala – Cena Trabalho: 
1 – CENA TRABALHO
Ainda tocando a lata, com certa satisfação fala para o grupo:
Qualidade 
– Jocoso  
– entre o recolhido e o espixado 
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- Eeeeeeeu gosto mesmo éeeeee de cantoria…
Pausa a lata. Se dirigindo a uma pessoa: 
- E eu vô trabalha zangado? Eu não…
Começa a brincadeira em que a melodia e as palavras se confundem até chegar na 
próxima fala para outra pessoa - esse trajeto é curto
Emenda a frase com a melodia 
- O serviço que eu faço éeeeeee assim ó: eu e meus companheiro, nós vai molhando 
(som de pingos com a lata), ensaboando (lixa na lata) e enxaguando (mais pingos)… 
e assim voooooou seguindo o trecho… 
-Os home graúdo lá que manda nós fazer a lavação.
- Assim nóis vai levando e lavando as caçamba de lixo… É as caçamba do lixo 
organi!
 
Pensou que eu era o que, flanelinha? Aqui é outro nivel filho!!!
- Eu vou explicar pra vocês: 
________
(Se sentindo importante – Qualidade frontal alongado) 
– As caçamba é o recipiente onde se joga o lixo que não se destina a recicração. 
É o lixo produzido assim na feitura dos alimentos. Pode ser tanto os restos de 
vegetais, ou de animais. Esse é o lixo organi.
Resumindo: ooooo lixo ooooorgani é os resto daquilo que já foi vivo! (pausa)
Vivo que nem eu...
- Aqui é outro nível!!! (Quebra no corpo e volta ao seu padrão)
Qualidade 
- Resmungando para si mesmo com a ação 
– braços soltos peso do trabalho
- Mas mesmo sabendo assiiiiim tudo essas coisa, os home paga uuuuma 
merrequinha pra nós fazer esse serviço. Eles que manda nós lavar as caçamba… 
Mas é a precisão nossa né? 
(Abre) Quem aqui vive sem trabalhar? 
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(Pra si) Se bem que esse trabalho nosso, bem dizer, ninguém quer! 
(Para o som se dirigindo novamente a um interlocutor)
Diga aí, tem concurso pra ser lavador de caçamba? Tem escola, faculdade disso aí, é 
a necessidade que faz…
- Mas diz que o trabalho esnobrece o home. Se esnobrece eu não sei, mas que 
eeeeesmagrece, esmagrece… 
(Pra si mesmo questionando e zombando) O trabalho esnobrece o homem…
Se trabalho fosse bom burro andava ca medalha no peito!
Se trabalho fosse bom mesmo não precisava ter aquela fotinha… Funcionário do 
mês. (Congela na foto)
É a necessidade da pessoa...
Trabalhador que só vive trabalhando
Trabalhador que só vive trabalhando
Machado no pau
Cavaco avoando
A moça da Lapa passou me chamando
Onde é que eu vou beber
Ferida magoada é danada pra doer.
(aqui tem a ação dos pés que geram um efeito percussivo)
Ao término da música faz uma longa suspensão da fala e do corpo no espaço – continua 
cantando a música com os olhos até que, para uma pessoa próxima diz:
- Uma ferida quando magoa dói não dói?
- Mas é assim, qualquer coisa que eu faço é assim, cantando, lembrando das coisa 
antiga, alegre com a força de… 
E eu vou trabalhar zangado? Não! Trabalho alegre com a força de Deus.
- As vezes dá vontade de ir viver na roça, (colocando a lata no chão, levanta a barra 
da calça e põe o pé sobre a lata em seguida apoia cotovelo no joelho)
Os véio, o veio Tonho falava que trabalho bom era de lavoura de sustento próprio. 
Os velho plantava fumo, plantava feijão, plantava mio, colhia tudo, batata… de 
tudo. (Subida na lata) 
Vô dizer uma coisa: 
(Acocorando-se – ação sem texto assumir a ações )
Quando tinha colheita era mutirão, cantoria, roda, reis. (ganhando energia – 
levantando na lata – ganhando altura) Era fartura, cada um trazia um pouquinho… 
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(Volta a ficar de cócoras) 
- O vô Tonho, que era o guardião da bandeira, trabalhava o dia inteiro na enxada e 
ainda andava não sei quantas légua cuidando de doente. Mas ele não era doutor 
não, era rezador. Sabe? Curava ferida, fermidade, olhado, mofina, espinhela caída, 
cobreiro, quebranto, tudo era o Tonho… (desce bruscamente da lata com as pernas 
abertas). 
Mas diz que essa vida não tem mais...
É por isso que eu digo...
Eu vou trabalhar zangado...
Inicia percussão no balde e canta: 
O negócio é amor, o resto é conversa fiada…
(só raspando a lixa canta a repetição)
O negócio é amor, o resto é conversa fiada…
Amanhã a gente morre
Da terra não se leva nada
Amanhã a gente morre
Da terra não se leva nada
(Levanta e começa a cortejar as meninas - Se desloca lentamente até uma pessoa, pega 
na mão – faz chamego. )
 
Se você casar comigo
Vai ficar bem arrumada
Tenho três milhões no banco
Trinta casas alugadas
A fazenda do meu pai
Tem cachoeira avançada
Vais passar fim de semana
Com sombra e água gelada
A mansão tem trinta quartos
Dezessete empregadas
E amanhã? 
Faz suspensão da melodia. Olhar pra ela, olha para todos com olhar interrogativo e 
continua:
A gente morre (solta da mão)
Da terra não se leva nada
E amanhã…
Para subitamente: (pra si mesmo)
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- Agente morre, verdade seje dita, amanhã não tamo mais ai… Eu vou trabalhar 
zangado? Só não me mande pra um serviço muito duro.
Coloca a lata no ombro como quem carrega um fardo pesado e caminhando lentamente – 
inicia um rítmo com a lixa na borda da lata e vai sendo contaminado pela dança até o 
início da letra:
Que trabalho é esse que mandaram me chamar…
Canta pra ele mesmo, dança o “miudinho”  Para no ponto demarcado na lateral da sala e 
vai cantando no interior da lata até colocar a lata inteiramente na cabeça. 
Cena - Três Coisas
Com a cabeça coberta pela lata desenvolve uma dança com desequilíbrios, 
deslocamentos gerados pelo desequilíbrio e inclinações do eixo vertical.  Dar tempo 
para essa dança sem pressa de acabar até gerar tensão no abdômen e membros e fixar a 
base de frente para o público.
Qualidade 
– osso  
– pendurado por fios nas articulações 
– deixar o desequilíbrio revervebar, esticar, ecoar no corpo – dar tempo 
– variar versos parados e em movimento 
– alguns impulsos do apolíneo de cícero se crispam e fixam. 
Três Coisas:
Três coisas pra mim no mundo
Valem bem mais do que o resto…
É o grito, é o passo é o gesto
Pra defender qualquer delas eu mostro o quanto que presto
É o passo é o gesto é o grito, é o grito é o passo é o gesto.
O gesto é a voz do proibido
Escrita sem deixar traço
Chama, ordena, empurra, assusta
Vai longe com pouco espaço
É o passo é o gesto é o grito
É o gesto é o grito é o passo
O passo começa o vôo
que vai do chão pro o infinito (deixa reverberar o infinito no corpo – vai voltando 
para o centro e vira de costas) 
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(Fala esses próximos versos caminhando com resistência – pixe.
Por estar de costas os braços precisam sair da frente e aparecer lateralmente)
Pra mim que amo estrada aberta
Quem prende o paço é o maldito
(dá um tempinho tira a lata e se vira em desequilíbrio) 
É o grito é o gesto é o passo
É o passo é o gesto é o grito
Finaliza com: (É o gesto),  (é o grito) põe no chão (é o passo)... Continua repetindo: é o 
gesto, é o grito é o passo dissolvendo apoiado na lata. O braço sustenta mas o corpo vai 
desabando. Termina com a risadinha do Cícero e pula no balde sentado na foto (Edu 
menino)
Cena Memória - Edu Criança





Não sei, nunca vi,
Procuro até hoje...
Volta a foto - mais ainda - crescendo (quando chega no 100% inicia a história do baile)
Esse texto é a criança adulta lembrando - não é a imitação da criança, mas o adulto 
lembrando da infância. 
Levanta iniciando o texto. Aqui a qualidade é dada pela música – o corpo é fluido e dança 
sem paradas bruscas, tudo é fluido. Vai pegando as partes da saia e montando enquanto 
lembra.
Sexta feira tudo era diferente...
O Pai chegava mais cedo da oficina, chegava alegre, chegava papeando,
ele tinha passado no boteco, aí chegava mais leve, mais molinho.
Eu sei que a gente jantava mais descontraído. (pegar frente da saia) 
Ah… Sexta feira tudo parecia mais colorido (balançando o tecido da saia - COR) 
(grudar o tecido ao terminar inicia a fala seguinte)
Terminava de jantar ele ia pra sala.
De lá chegava a orquestra, era bolero, samba canção… (pegar saia) 
Ele voltava pra cozinha a mãe tava lavando a louça, eu enxugando
Ele pegava ela pelo braço (pegar lateral da saia), não dava tempo nem de ela 
enxugar a mão. (como quem enxuga com a saia - Pano de prato) 
“O que é isso crioulo?” (colocando a saia como a mãe que põe o pano de prato)
Eu corria atrás, 
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Ele tinha arrastado os móveis, tirado a mesinha do lugar
Era salão de baile (novo pedaço de saia como quem dança - par)
E aí ficavam ali naquele chamego
Aquela música era mesmo mágica. 
Eu virava maestro de faz de conta (gesto de maestro com novo pedaço de saia) 
Meu irmão não, se metia pro quarto e sumia…
Ou então ficava de risadinha fazendo deboche (pegar saia) 
Eu ficava ali, também dançando em volta (fluidez)
Quando via tava agarrado nas pernas deles
Meu pai saia pra pegar o copo (colocando a trazeira com o olhar do pai)
Ele voltava e ria
Eu tava lá grudadinho nas pernas da mãe…
Dali eu não saia mais.
Cena Dança dos Pais
Entra Ana para cena da Dança em par: 
Começa dançando criança (corpo pequeno) quando a Ana pega em suas mãos vai virando 
o pai e aí a dança se desenvolve até o fim da música. Passinhos do pai.
Leva a dama pra cadeira encontra o prato-calimba. Deixa ela com um beijo na mão… 
(Faz a transição, troca de sapato – ajeita o figurino – pega o prato - assume essas ações 
ainda com a música em contemplação ainda com a música)
Ao acabar a música toca a calimba (prato), escuta o som e faz movimentos de pentear os 
cabelos – diz: 
- Esse som me lembra os cabelos da minha mãe”  
Faz movimento do prato como quem penteia os cabelos. Movimento amplo.
Cena - Sambadeira
Entra na sambadeira a partir do sub-texto de Izabel Allende. 
“Minha  primeira  lembrança  de  felicidade,  quando  era  uma  pirralha  magrela  e 
desgrenhada, é a de me mexer ao som dos tambores...
A música é um vento levado pelos anos, pelas lembranças e pelo temor, esse animal preso 
que carrego dentro de mim.
Com os tambores desaparece a Zarité de todos os dias e volto a ser a menina que dançava 
quando mal começava a andar. Bato no chão com as solas dos pés, e a vida sobe pelas 
minhas pernas, percorre meus ossos, apodera-se de mim, acaba com a minha tristeza e 
adoça a minha memória.
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O mundo estremece. O ritmo nasce de uma ilha sob o mar, sacode a terra, atravessa-me 
como um relâmpago e segue em direção ao céu, levando as minhas aflições...
“Dance, dance, Zarité, porque escravo que dança é livre... enquanto dança.”
Eu sempre dancei.
A entrada na qualidade sambadeira passa por essa memória inicial de “mexer ao som dos 
tambores” movimentos que começam a brotar pela coluna e quadril, mas ainda 
escondidos, esse impulso vai para os pés que batem no chão. Essas batidas espaçadas 
reverberam pela coluna até o topo da cabeça deixando a figura da sambadeira ereta. A 
cada batida de pé há um toque de tambor que marca e aprofunda esse impulso. 
Toca ritmicamente a calimba – prato. O corpo ganha os impulsos do quadril como 
querendo sambar. O balanço do quadril contamina o corpo, ela começa a se deslocar para 
o centro da sala num samba miudinho.  Para a calimba-prato e mostra o prato para as 
pessoas batendo levemente com a faca na borda: 
- Esse pratinho pra mim é uma jóia. Esse pratinho aqui com essa faca. Pode ser essa, 
pode ser outra, mas o pratinho é o mesmo.
- Com esse prato aqui foi que eu entrei pra roda dos tocador. Eles dizia que mulher 
não podia tocar, mulher era sambadeira. Mas eu tinha interesse, quando você vai 
aprender uma coisa você não tem que ter interesse? 
Pois é, aí eu chego já gritando “Eta Prego” chego tocando.(toca o prato)
Canta: 
I
Ê, ê, ê eu cheguei agora
Ê, ê, ê eu cheguei agora




Pandeiro furou na beirada
Pandeiro furou na beirada
Sambo até de madrugada
- Meu mano puxava uma cadeira pra eu sentar mais eles, aí eu ficava a noite toda - 
Ave Maria…
- Depois eles falavam, a irmã de Quadrado toca prato mesmo…
- A irmã de Quadrado é o que quê! Aqui é Aurinda tocadora… do pratinho que é 
uma jóia...
- Oie eu nunca saí escondido pra namorar que eu não era doida não… mas sair 
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escondido do marido pra ir pro samba. Ele dizia que não era pra eu ir e eu digo eu 
vou! Eu tinha interesse né? Aí quando eu cheguei de manhã ele gritou – É vem! E eu 
digo: (cantando)
Minha mãe me disse que eu não fosse no samba (2x)
Eu já fui sambei não apanhei
Eu já fui sambar não apanhar
- Ele me xingava, eu já tinha ido sambar, chegava em casa eu ia apanhar? Risos com 
o corpo.
- Quando eu era menina eu teve uma vez que eu fui pra um samba umas quatro 
horas da tarde eu comecei a sambar, no outro dia 8 hora do dia, sol alto eu vim pra 
casa. Eu vim pra casa chorando, eu querida sambar mais… (canta pra ela)
Me deixa, me deixa
Me deixa eu sambar
Por Nossa Senhora 
Me deixa
Vai sentando ao lado da Anabela – oferece o prato a ela e diz eu vi que você também 
tem interesse. Arruma a saia como quem dobra (ação de velha) Ana e a velha cantam 
em duo:
Eu vinha pelo caminho
Cansada de caminhar...
Eu vinha pelo caminho
Cansada de caminhar…
Encontrei uma cobra verde
Pegada numa galinha lá vai
Aí lá vai, lá vai, lá vai...
(Levantando com dificuldade e mantendo a suspensão antes da fala)
- Lhe digo: eu tô com as perna travada de reumatismo, a pressão circulando, a 
coluna também, mas quando toca o pinicar do samba acho que eu fico boa, eu 
sambo… pareço uma menina de quinze anos. risos com a boca meio fechada.
Ela tenta sambar mas percebe o aperto, aí ela chama para a roda e mobiliza essa 
reorganização do espaço. 
Formada a roda ela começa a cantar: 
Pandeiro furou, 
pandeiro furou na beirada… 
Interrompe: 
- Eu sou quem primeiro faço parte da roda… após da minha parte eu dô a imbigada 
ni outra pra ela sair, aquela outra sai, aí vem pro samba, da imbigada na outra, 
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samba também, cada uma tem sua hora.
E os homem, homem não samba, homem massa o barro... É o pé, tem que espia é o 
pé da pessoa... Mas também pode rebolar, tem home que samba igual mulher...
Chama a palma de mão os músicos começam a tocar e volta a cantoria – a reapresentação 




Pandeiro furou na beirada
Pandeiro furou na beirada
Sambo até de madrugada
Sem fazer parada entre as músicas, busca chamar o público para cantar, bater na palma de 
mão. 
II
Marido eu vou ao samba
Mulher eu lá não vou
Marido eu vou ao samba
Mulher eu lá não vou
Se eu gostasse de zoada
Trabalhava no trator
Não vá que eu lá não vou
Não vá que eu lá não vou...
III
Eu tomei uma carreira  
Essa foi pequenininha 
Num vagão de sete arrobas  
No rocado da bainha 
Uma cesta de ovos  
E setecentas galinhas  
E o trem corre 
E pra cima da linha  
E o trem corre 
E pra cima da linha
Quando fica instrumental ela entra faz o seu miudinho aí dá umbigada em alguma mulher 
do público e tira pra sambar. Deixa essa dinâmica se estabelecer 4 ou 5 pessoas entram na 
roda pra sambar. A cada um ela entrega um pedaço de sua saia. Ela fica andando e 
sambando ao redor da roda, por fora, olhando, comentando e se divertindo com a festa...
Depois se afasta e volta como sambador trazendo uma garrafa de cachaça. Toma um gole 
e passa um copo.
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Cena - Sambador e Violeiro na Roda
Meu balaio, meu balaio, meu balaio
Meu balaio, meu balaio, meu balaio
Tira o maxixe da rama
Tira o quiabo do pé
Bote o maxixe na gaia, eu vou…
Eu vou como barco anda no mar
O vento bateu na vela
Balaio meu, balaio da opinião 
Moça que não tem balaio 
Senta as cadeiras no chão 
- Cadê aquela mulher que tava nesse samba? 
Aquela dona tinha uma coisa nas cadeiras que Afe Maria...
Eu saio pra rua pra comprar meu quase nada encontro os colegas… aí eu fico 
alegre. Se eles me chama pra um trabalho eu fico alegre porque vou ganhar meu 
dinheiro, mas se ser por samba, Afe Maria fico mais alegre ainda porque sei que vou 
ter audiência vou divertir… rsrsrsrsrsrsrs
Canta: 
O rebolado que ela faz
O rebolado que ela faz
Eu vim aqui pra ver, eu não posso mais
Eu vou largar a minha marcação
Atrás dessa garota anda muito gavião
Eu vou jogar, vou beber até cair
Me dá me dá me dá, me dá o dinheiro aí
Quando eu dou minha risada ah, ah...
Quando eu dou minha risada ah, ah...
Porque bebe  tanto assim rapaz
Você já bebeu demais
Você já nasceu sabendo
A cachaça saborosa tem veneno
Eu te falei você não quis acreditar
Essa cachaça tá botando pra quebrar
Candeia, Candeia
O meu amor já me chamou Candeia
Vou trabalhar lá em cima meu São Paulo
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Vou trabalhar lá em cima meu São Paulo
Vou ganhar muito dinheiro
Muito dinheiro
Pra passar 02 de fevereiro em Santo Amaro.
Aprender a ler
Aprender a ler
Aprender a ler pra ensinar meus camaradas...
- Pros recôncavo da Bahia teve usina de cana com trinta braça de altura. 
Trabalhava dois home, um de um lado com a enxada e o outro do outro lado com 
outra enxada, despalhando que era um preço e limpando que era outro preço. Só 
que no resumo final o preço não significava um só! Até porque a época, por causa da 
época... Então o que é que acontecia? Dali vamos se distrair, quem bebia levava sua 
bebida. Cana você não podia chupar que pagava, se você descascasse um gomo de 
cana era pago. Então a gente começou… você sabe que um sambador quando vê 
outro que é um pouco bravo, fica todo rupiado, todo danado, fica que nem galinha 
quando vê cobra! Aquilo é um pé nem bem na sala e nem bem na cozinha, chega de 
asa comprida que eu digo: que cascavé de vareda é isso aí?  Então a gente fez um, 
um (fazendo com a mão como que desenhando uma roda) a gente fazia um samba, 
aí começava a cantar, um dum lado outro do outro fazendo a segunda, como se fosse 
um boi, cantando boi entendeu? Então a gente cantava um dum lado outro do outro, 
(com o dedo em riste diz enfático) - daí nasceu o samba chula. (e canta e depois 
explica sobre o samba)
- Veja que o sistema já não era escravidão mais mesmo assim... Veja só que nesses 
tempo a gente chegava com… a gente subia na balança com um boi carregado, com 
burro carregado, dava de quinhentos quilo eles diziam que dava trezentos, então 
comia duzentos quilo, aí a gente sambador idealizamos fazer isso que nós tamo 
fazendo aqui… a gente fez esse samba seu Dora dê conselho a seu Vilar.
Ô seu Dora…
Seu Dora dê conselho a seu Vilar
Ô seu Dora…
Seu Dora dê conselho a seu Vilar
A balança da Cotia
Tá danada pra roubar
Eu não sei o que será
Dê conselho a seu Vilar.
- Agora nas lavoura do Café pra Sum Paulo o samba já era deferente:
Canta sambas da fazenda:
I
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Quando meu bem vai-se embora
Ai eu fico
Panha laranja no chão tico tico
Panha laranja no chão
Panha laranja no chão tico tico
Panha laranja no chão
Minha toalha de renda
Minha toalha de bico
Panha laranja no chão tico tico















Pelo amor de Deus
Minha comadre
Pelo amor de Deus
Me dá meu leite
Que a vaca me deu
Me dá meu leite
Que a vaca me deu.
Finaliza a sequência com os músicos diminuindo a intensidade até parar.
Fica somente o cavaco fazendo um ponteado delicado. Violeiro fica absorto a sua ação de 
tocar o cavaquinho e termina dizendo:
- Quando eu to assim tocando meu negocinho, aquilo eu não to pensando nada de 
ruim, nem de bem. Eu só to com o meu sentido aqui óh...
Começa novo dedilhado no cavaquinho sem ritmo. Agora o músico ator retorna sem as 
figuras e diz: 
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Quando eu toco assim meu cavaquinho, aquilo eu não tô pensando em nada, só nesse 
encontro  nessa  cantoria.  A  cada  encontro  com  esses  velhos  mestres,  sambadeiras, 
partideiros é como se eu seguisse o rastro de meu pai ou encontrasse aquele avô que eu 
procuro até hoje. 
canta:
De qualquer maneira meu amor eu canto
De qualquer maneira meu encanto eu vou samba...
Distribuindo os discos continua cantando:
Com os olhos rasos d`água...
Nas espirais sonoras do tempo
Vivem os mestres sambadores e sambadoras, músicos, compositoras, compositores, 
cantores...
Sacerdotes do samba que sempre prenunciaram... 
O samba vai chegar meu filho 
Hoje digo: 
O samba chegou novamente
Desceu de Aruanda pra nos encantar e nos cantar
O samba nasceu dessa terra
Mamou em mãe preta e embalado em seu colo se acalentou
O samba cresceu pelas ruas, brincou em vielas, tomou banho de mar
Depois amou as meninas nas praças
Entrou nos botecos fazendo pirraça
Fez muita amizade
Enfrentou tempestades
Liberdade? Liberdade conquistou com seu braço
Ainda assim o samba fez do amor a sua bandeira
O samba é seta certeira cravado em nossos corações
Hoje o samba balança a tristeza
Embala a agonia e transforma em alegria o pranto de todo poeta
O samba chegou novamente
E quem quer sambar se levante
Abra o peito,
Se lance no espaço
Pra gente cantar e sambar e sonhar...
Canta novamente, agora com ritmo:
De qualquer maneira meu amor eu canto
De qualquer maneira meu encanto eu vou sambar
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Sentado em trono de rei
Ou aqui nessa cadeira
Eu já disse já falei
Que seja qual for a maneira
Quem é bamba não bambeia
Falo por convicção
Enquanto houver samba na veia
Empunharei meu violão.
De qualquer maneira meu amor eu canto
De qualquer maneira meu encanto eu vou sambar
Com os olhos rasos d`água
Ou com sorriso na boca
Com peito cheio de mágoa
Ou sendo a mágoa tão pouca
Quem é bamba não bambeia
Falo por convicção
Enquanto houver samba na veia
Empunharei meu violão.
De qualquer maneira...
Enquanto todos cantam o refrão o músico ator  se  levanta  e  olha para todos da roda 
caminhando lentamente até sair da sala dizendo:
Eu vou trabalhar zangado?
De qualquer maneira…
Eu tô com as pernas travadas de reumatismo… eu sambo…
De qualquer maneira...
Três coisas pra mim no mundo valem bem mais do que o resto
Pra defender qualquer delas eu mostro o quanto que presto
É o grito é o paço é o gesto...  
